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Wen könnte ich dieſes Lehrbuch der Aeſthe⸗ 
tik fuͤgicher weihen, als einem Prinzen, 
der die Kunſt mit Ernſt umfaßt und mit 
Liebe übt , den ich unter meine aufmerkſamen 
Zuhörer zu zahlen das Gluͤck habe, und def 
ſen ſchoͤnes Streben nach rein menſchlicher 
Bildung um ſo achtungswerther erſcheint, je 
mehr die Zeit den edleren Sinn in ſich ſelbſt 
zuruͤckdraͤngt, und alle hoͤhere Bedeutung im 
aͤußern Leben aufhebt. 
Da, wo ſich die geſammte Menſchhelt 
in ihren reinern Sedürfnifen begegnet, hat 


— 


die Kunſt ihr eigenthuͤmliches Gebiet. Ste 
verknuͤpft zwo Naturen, welche ſich ohne ihre 
Vermittlung serflörend anfeinden; fie fühnt 
den Gefallenen wieder aus mit ſich ſelbſt, 
und gewaͤhrt uns im freundlichen Traum, 
was in der ſtarren Wirklichkeit nicht zum 
Daſeyn gedeihen kann. 

Das Schoͤne zu dem Guten iſt der 
Wunſch aller edlen Gemuͤther. Aber es be⸗ 
darf da keines Wunſches, wo beide ſchon als 
treulich bewahrte Gabe der Natur erſcheinen. 
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E, fehlt uns keineswegs an Lehrbüchern der Aeſthe⸗ 


tik, aber theils tragen ſie zu ſichtbar das Gepräge 
einer beſonderen Schule, und ſind daher nicht ſehr 
bequem für denjenigen, welcher ſeinen eignen Weg 
frei zu gehen gewohnt iſt, theils beſchränken ſie ſich 
in der ſpeziellen Theorie mehr oder weniger auf 
einzelne Kunſtarten, und zumahl werden die zeich⸗ 
nenden Künſte in den meiſten entweder zu leicht ab⸗ 
gefertigt, oder auch wohl ganz übergangen. Dies 
veranlaßte mich zur Herausgabe des gegenwärtigen 
Handbuches, welches zunächſt für meine Vorleſun⸗ 


— 
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gen beſtimmt it, nach deſſen Anleitung ſich aber auch 
der junge Künſtler, der nicht bloß nach Fertigkeit 
in der Technik, oder nach ſogenannter Virtuoſität 
ſtrebt, leicht wird orientiren können. 

Ich brauche das Wort Künſtler immer im 
weitern Sinne, denn auch der Dichter iſt Künſt⸗ 
ler, und ſogar bildender Künſtler. Die zeichnen⸗ 
den Künſte habe ich etwas ausführlicher abgehandelt, 
als dem Herkommen gemäs ſeyn mag, denn ich 
wüßte wahrlich nicht, warum z. B. der Malerei 
nicht eben die Ehre gebühren ſollte, welche man 
bis jetzt hauptſächlich nur der Poeſie widerfahren 
ließ / und da der äſthetiſche Theil der aus ſchlieſſend 
ſogenannten bildenden Künſte noch am meiſten im 
Dunkeln liegt, und die Anführung zur Ausübung 
derſelben meiſt nur handwerksmäſig geſchieht, fo 
hoffe ich für meine Bemühung hier wenigstens eini⸗ 
gen Dank zu verdienen. Uebrigens glaube ich, 
daß die Urſache, warum die meiſten Theoriſten ſo 
ſchnell über Malerei und Bildnerei hinwegzuſprin⸗ 
gen pflegen, zunächſt in dem Mangel zweckmäſiger 
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artiſtiſchen Sammlungen liege, ohne welche der 
Vortrag über dieſen Theil der Aeſthetik nicht an⸗ 
ders als dürftig und unbefriedigend ausfallen kann. 
Ein kleines Kabinet von Gemälden, Handzeich⸗ 
nungen und Kupferſtichen ſollte an keiner höheren 
Lehranſtalt fehlen, wenn man anders der rein⸗ 
menſchlichen Bildung noch gedenken will in einer 
Zeit, die alles nur unter den Maßſtab des Nütz⸗ 
lichen zu bringen ſucht. Große Hoffnungen darf 
man darum wohl nicht allgemein hegen, und der 
Verfaſſer kennt ſogar eine Akademie, wo bei der 
Ankündigung äfthetifcher Vorleſungen der Zuſatz: 
„mit Benutzung einer artiſtiſchen Sammlung“ von 
dem kritiſchen Zuſammenträger des Lectionskatalogs 
durchgeſtrichen wurde! — 

Die Literatur habe ich nur ſparſam nachge⸗ 
wieſen, und mich dabei auf das Brauchbarſte R und 


bei den Dichtern und andern Künſtlern auf die 
borzüglichern beſchränkt. Beiſpiele wollte ich nur 


ſparſam aufnehmen, ſo wenig man ihrer auch beim 
mündlichen Vortrage entrathen kann. 
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Allgemeiner Theil, 
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e iſt das Vermoͤgen zu bilden; allem Bil⸗ 
den liegt aber ein Urbild zum Grunde, wie allem 
Werden ein Seyn. 


8. 

Dieſes Vermoͤgen iſt ein urſpruͤngliches im 
Menſchen, und äuſſert ſich als Spieltrieb ſchon 
im Kinde, aber die Kunſt geht nicht hervor aus 
dieſem Spieltriebe, welcher blos die Form der erſten 
Aeuſſerung einer noch gebundenen Kraft iſt, ſie 
muß vielmehr mit hohem Ernſte geuͤbt werden. 


$ 3. 

Wo der Menſch abhängig iſt in ſeinem Wirken 
von einem äuſſern Beduͤrfniſſe, da ſchafft er nicht frey 
und ſelbſtſtaͤndig, er fuͤgt ſich den Forderungen 
des täglichen Lebens, und was er hervorbringt, iſt 
berechnet als Mittel zu irgend einem Zweck, und 
hat kein fuͤr ſich beſtehendes Daſeyn. Er muß hier f 
ringen mit der Natur, die ihm feindſelig entgegen 
ſteht. Dies iſt der Urſprung und das Gebiet der 
1 Kuͤnſte. 


1 
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§. 4. 

Im Menſchen hat ſich die Natur ſelbſt wieder— 
holt. Gleich ihr ruft er aus ſich eine Welt hervor 
in wohlgefälligen Formen, und durchdrungen 
von geiſtigem Leben. Er bildet in Sprache, Farbe, 
Stein und Toͤnen, aber nicht um der Natur nach— 
zukuͤnſteln, oder ſich mit ihr zu meſſen, ſondern 
weil eine ſchoͤpferiſche Kraft in ihm wohnt, die 
darum auch den Alten als Gottheit erſchien. 


Est deus in nobis, agitante calescimus illo: 
SAU Es". 

Jedes Gebilde des freyſchaffenden Menſchen 
hat ſein eignes, unabhaͤngiges Seyn, und in 
dieſem Seyn iſt ſein ganzer Werth eingeſchloſſen. 
Darum iſt es nicht blos todte Form, es wird 
von hoͤherem Leben bewegt. Dieſes Leben kann 
aber kein andres ſeyn, als ein rein menſchliches, 
denn wie aͤhnliches nur von aͤhnlichem erkannt 
wird, fo kann es auch nur ähnliches hervorbrin⸗ 
gen. Der Menſch kann, wie die Gottheit, nur ſchaffen 
nach ſeinem Bilde. Dies iſt es auch, was uns in der 
Natur anzieht; wir tragen den menſchlichen Cha— 
rakter in ſie hinuͤber, indem wir ein freies Leben 
und Wirken in ihr wahrzunehmen glauben, und ihr 
Reiz verſchwindet, ſobald ſie uns unter dem Geſetz 
ſtrenger Rothwendigkeit erſcheint. ’ 


$. 6. 
| Das Leben der Kunſtform iſt der geiſtige Be- 
griff, welchen der Kuͤnſtler mit dem Stoffe vermählt, 
und in wuͤrdiger Geſtalt zur Anſchauung bringt. 
Man muß daher in aller hoͤhern Kunſt Form und 
Bedeutung unterſcheiden. 


§. 7. | 
Im Beginn der Kunſt erliegt die Form unter 
der Idee; die Werke dieſer Periode gefallen durch 
die Naivetaͤt in dem ſchwachen, kindlichen Anſtreben 
gegen die techniſchen Bedingungen der Form, ſo 
wie durch den frommen, keuſchen Sinn, dem es nur 
um die Bedeutung, nicht um das Zeichen zu thun 
iſt, weswegen alle Kunſt, in ihrem Entſtehen, ſich 
mehr zum ſymboliſchen hinneigt. Hat die Kunſt 
aber ihren Cyclus durchlaufen, ſo erliegt die Idee 
unter der Form, und das hoͤchſte Beſtreben geht 
auf techniſche Vollendung. 


§. 8. 

Will der Kuͤnſtler ſeine Aufgabe befriedigend 
loͤſen, ſo muß er ſeinen Gegenſtand idealiſch dar— 
ſtellen, das heißt, er muß die Begrenzung der In— 
dividualitaͤt vertilgen, ohne daß darum ſein Gebilde 
charakterlos werde. 

| §. 9. 

Das Charakteriſtiſche in der Kunſt iſt die Schön. 

heit, oder die Vereinigung von Kraft und Anmuth. 


10. A 

Die Kraft iſt maͤnnlich, die Anmuth weiblich. 
Wo jene vorherrſcht, entſteht Wuͤrde, wo dieſe, Lieb⸗ 
reiz. Erſcheinen ſie ſtreng geſchieden, ſo wird die 
Kraft zur Haͤrte und Rohheit, die Anmuth zur 
Weichlichkeit. Auch in den meiſten Naturprodukten 
findet ſich dieſer maͤnnliche oder weibliche Charakter, 
und wo das Geſchlechtloſe anfaͤngt, hört die Schoͤn— 
heit auf. 8 
| . 11. 

Es giebt eine große und erhabene, eine rüh— 
rende, eine naive und eine mahleriſche Schoͤnheit. 


S 12. 


Alle Groͤße hat ein Maß, und iſt darum be— 
grenzt. Bisweilen iſt fie in der Wirkung verſchwi⸗— 
ſtert mit dem Erhabenen, oft aber iſt ſie blos furcht— 
bar, wie in Timoleon's Brudermord und in Sha- 
kespear's Richard III. Sie kann uͤbrigens als Aus⸗ 
dehnung oder als Kraft erſcheinen (mathematiſche 
und dynamiſche Groͤße.) 


18 
Aeſthetiſche Größe ift nur, wo wir die Wirk 
ſamkeit einer mehr als gewoͤhnlichen Kraft ſehen oder 
ahnden. Sie erſcheint in einer Darſtellung dieſer 
Wirkſamkeit ſelbſt, oder in einem Bilde derſelben. 
Die himmelſtuͤrmenden Giganten, die fromme An: 
tigone, die ihren Bruder begraͤbt, nicht achtend der 


5 
Drohungen des Tyrannen, weil ſte lieber den Goͤt— 
tern gefallen will, als den Menſchen. Richards III. 
Ausruf: Mein Koͤnigreich um ein Pferd! und ſelbſt 

das Schweigen des Ajas, als Odyſſeus in die Un: 
terwelt zu ihm koͤmmt, ſind groß, aber in ihren 
Wirkungen aͤhnlich dem Erhabenen, denn ſie erhe— 
ben uns zum Gefuͤhl eigner inwohnender Kraft. 


8244 

Wenn das Große ſeine Wirkung thun ſoll, 
ſo muß es weder raiſonnirt noch affektirt ſeyn, ſon— 
dern eine nothwendige Bedingung des Gegenſtan— 

des. Seine Gegenſätze ſind das Niedrige und 
Schwuͤlſtige. | 
8 1 

Das Erhabene iſt unbegrenzt, und hebt den 
Menſchen zum Gefuͤhl eigener Unendlichkeit. Es 
iſt darum auch ohne Maas, und kein Vergleichungs— 
begriff. 
| | §. 16. 

Das Erhabene kann erfcheinen in einer Idee, 
einem Charakter, oder einem Bilde. So zeigt es 
ſich in der Aufſchrift am Tempel der Iſis: Ich bin, 
die war und ſeyn wird, kein Sterblicher hat mei— 
nen Schleier aufgedeckt; fo (beim Lukan) in Cato's 
herrlicher Rede, indem er am Tempel des Jupiter 
Hammon voruͤbergeht, ſo in dem Bibliſchen: Der 
die Himmel zuſammenrollt wie ein Tuch, ſo in vie— 
len Stellen im Buche Hiob und in den Pfalmen. 


9. 1 7 
Keine phyſiſche Kraft kann erhaben ſeyn, denn 
fie iſt immer begrenzt. Darum iſt es nichts wenis 
ger als erhaben, wenn Zeus, beim Homer, die 
Goͤtter und Goͤttinnen auffordert, ſich an ihn zu 
haͤngen, und zu verſuchen, ob ſie ihn ih hernie⸗ 
der zu ziehen vermöchten. 


| 0 
Das Große und Erhabene vertragen ſich durch⸗ 
aus nicht mit Schmuck, denn ſie wirken einzig durch 
ihre Erſcheinung, und verſchmähen alles unweſent⸗ 
liche, indem die hoͤchſte Kraft immer auch. die ein⸗ 
fachſte Richtung hat. 


Kang zue 

Wo das Große und Erhabene blos aus ge— 
ſpannter Phantaſie hervorgeht, und nicht aus der 
innern Energie des Kuͤnſtlers, da entſteht das Un: 
geheure und Froſtige, wie bisweilen im Arioſt und 
Milton, und noch häufiger in Benjohnſon, Dry: 
den, Young, Lohenſtein und mehrern andern, wes— 
wegen denn auch der moderne Myſticismus, etwa 
Novalis ausgenommen, ſo kalt laͤßt, weil ſein Da⸗ 
ſeyn kein wirkliches, ſondern nur ein ſcheinbares iſt. 


§. 20. 7 . 
Nahe verwandt dem Großen und Erhabenen, 
und oft Eins mit demſelben, ſind das Furchtbare und 
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Schauerliche. Ihr aͤſthetiſches Intereffe iſt zum Theil 


Eins mit dem Tragiſchen, wovon in der Folge die 
Rede ſeyn ſoll, zum Theil beruht es auf der ei⸗ 
genthuͤmlichen Anregung der Phantaſie, welche durch 
das Helldunkel, worin dieſe Gegenſtaͤnde erſcheinen, 
einen freiern Spielraum gewinnt. Herrliche Bei— 
ſpiele hievon finden ſich im Hamlet und Mackbeth, 
in den alten nordiſchen Sagen und Dichtungen, 
in Goethe's und Klingers Fauſt, in Dante und eini— 
gen andern Dichtern. | | 


9 

Die aͤſthetiſche Ruͤhrung beſteht in der tiefern 
Erregung unſers Gefuͤhls durch ein reinmenſchliches 
Intereſſe. Ihre Arten ſind das Sentimentale und 
das Tragiſche, jenes, wo der Kuͤnſtler ſelbſt ſein 
Object iſt, dieſes, wenn er ein Leiden auſſer ſich 
darſtellt. 

§. 22. 

Das Naive entſpringt aus dem Gegenſatze zwi: 
ſchen Natur und Kunſt, und es kann darum nur 
erkannt werden in einer ſpaͤtern Zeit, wo das Le— 
ben abgewichen iſt von der Natur. Fuͤr die Zeit— 
genoſſen Homers und Theokrits gab es keine Nai— 
vetaͤt. | 

8. 05, | 

Wo die Natur einen Gegenſatz bildet mit der 
Kunſt, da muß dieſe beſchaͤmt werden durch jene, 
indem dem Menſchen nun das Gefuͤhl wird von dem 


U 


— 
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Verluſt ſeines kindlichen Sinns und ſeiner urſpruͤng⸗ 
ichen Reinheit. Aber auch der hochverfeinerte Menſch 
kann bisweilen von der Natur überraſcht werden, 
und ſo giebt es ein doppeltes Naive, das der Ge— 
ſinnung und das der Ueberraſchung. Jenes er⸗ 
weckt Ruͤhrung, dieſes Lachen. | 


wen. A 

Je näher der Kuͤnſtler der Natur iſt, defte 
naiver iſt ſein Charakter, und der Charakter ſeiner 
Werke. Dieſe Kindlichkeit ſpricht uns ruͤhrend an 
in den Geſaͤngen eines Homer und Heſiod, im 
Charakter eines Duͤval, in den Bildern eines Perug- 
gino und Albrecht Duͤrer, ſcherzend in den Ge— 
mählden der hollaͤndiſchen Schule. ge 


§. 25. 

Das Mahleriſche iſt die Anmuth in der Bewe⸗ 
gung. Es erſcheint in der unbeſeelten Natur, wenn 
wir den ſcheinbaren Charakter der Freiheit in ihr 
wahrnehmen. Uebrigens iſt das Naturſchöne da 
Eins mit dem Kunſtſchoͤnen, wo in den Gebilden 
der Natur die Einwirkungen von Zeit und Raum 
nicht ſichtbar ſind. 

§. 26. 

Alle Kunſt iſt in ihrer Darſtellung fubjectiv 
oder objectiv, ſentimental oder plaſtiſch. Das lezte 
wird uͤberall da ſeyn, wo der Kuͤnſtler ſelbſt noch 
nicht abgefallen iſt von der Natur, und das Goͤttliche 
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noch nicht untergegangen in ſeinem Geſchlechte. So— 
bald aber das äuſſere Leben ſeinen Werth verliert, 
und der Menſch fluͤchten muß in ſich ſelbſt, und ſeine 
Wuͤnſche und Hoffnungen einer beſſern Zeit zuwen— 
den, dann wird immer mehr oder weniger ſeine In— 
dividualitaͤt hervortreten, und in ſeinen Produkten 
fi) ausdrucken. Darum iſt auch der ganze Cha- 
rakter der modernen Poeſie lyriſch. 
5. 27. 

Die Bedingung des Kuͤnſtlers iſt Genie, oder 
die ſchaffende Kraft, welche nach ihren eigenthuͤm— 
lichen Geſetzen urbildlich wirkt. Dieſe Kraft hat 
ihr Geſetz in ſich, aber es kann nicht ausgeſprochen 
werden in Worten, die Urtheilskraft kommt nicht 
hinzu, ſondern ſie iſt in ihm. Das Kunſtgenie 
wirket daher immer original, auch wenn es ſchein⸗ 
bar nahahmt, denn es zernichtet das fremde Le— 
ben, indem es ihm ein eigenes, neues, felbititän: 
diges Daſeyn gibt. 

§. 28. j 

Das Kunſtgenie beruht auf Phantaſie, Ge: 


fuͤhl, Humor und Witz; es iſt aber ſehr verſchie— 
den von ſogenannter Virtuoſitaͤt. 


8. 29. 
Die Phantafie ſchafft den Stoff, den das Ta— 


lent nur ſammelt oder verarbeitet, fie gibt ihm 
eine Form nach dem Urbilde, welches fie bewahrt, 


* 


10 


oder ſcherzend von der Natur entlehnt. Auf einer 
niedrigern Stufe, als Einbildungskraft hat ſie bloße 
Reminiscenzen, und leitet die Arbeiten der aͤſthe— 
tiſchen Kopiſten und Naturbeſchreiber. ö 


Se RR 
Das Gefühl theilt der Form Leben mit aus 
ſeiner eignen Fuͤlle. Es hat ſeine Begrenzung in 
der Subjectivitaͤt des Kuͤnſtlers, aber dieſe Begren— 
zung muß im Rt verſchwinden. 


8. 31. 


Der Witz ergreift ſeinen Gegenſtand ſpielend, 
und entzweit ihn ſcheinbar mit ſich ſelbſt. Der Hu— 
mor löst dieſe ſcheinbare Entzweiung wieder auf, 
durch den Ernſt der Bedeutung. Es iſt der Witz 
im Gemuͤthe, darum wird er oft ſentimental. 


e 323 

Der Zuſtand der Wirkſamkeit des Genies heißt 
Begeiſterung. In dieſem Zuſtande wirkt der Kuͤnſt— 
ler nicht mehr frei, er folgt einer innern Nothwen⸗ 
digkeit, die ihn bewußtlos dahin reißt; aber wie 
das Werk aus ihm hervorgeht, erkennt er in ihm 
ſich ſelbſt wieder, und freut ſich ſeines Bildes. Wie 
über allem Werden und Vergehen in der Natur 
ein Schleier liegt, den keine ſterbliche Hand zu he— 
ben vermag, ſo auch uͤber den Produktionen des 
Geiſtes. | 


\ 
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8. 33. 


Es giebt darum auch keine Regel für die Ken: 
teption eines Kunſtwerkes, wohl aber für die Kom— 
poſition und techniſche Vollendung deſſelben, ſo wie 
es einen beſtimmten Standpunkt gibt fuͤr die Kritik. 
Was ſich hieruͤber in einem Lehrbegriff faſſen laͤßt, 
macht den Innhalt der Aeſthetik aus. 


9 841. 


Die Kritik beruht auf dem Geſchmack oder dem 
Schoͤnheitsſinne. Den Geſchmack zu bilden giebt 
es kein anderes Mittel, als den Menſchen fruͤh mit 
Gegenſtaͤnden des Schoͤnen zu umgeben. Er iſt 
aber nur zu oft abhängig von Zeit, Nationalität 
und Klima, weswegen er aͤcht und falſch, natuͤrlich 
und erkuͤnſtelt, fein und roh, einſeitig und vielſei— 
tig ſeyn kann. Der Sinn fuͤr das Schoͤne darf 
in keinem Menſchen fehlen, wenn ihn nicht etwas 
zu feiner Totalitaͤt als Menſch mangeln ſoll. 


ur 


$., =. 
Das Geſhwaks⸗ irtheil iſt an ſich nur ſub— 


jectib⸗ aber es wird von jedem Menſchen als un— 
bedingt und allgemein guͤltig ausgeſprochen, denn 
es beruht auf dem Gefuͤhle, daß der Sinn fuͤr das 
Schoͤne nothwendig und das Schoͤne ſelbſt zu allen 
Zeiten und unter allen Voͤlkern nur u fey und 
ſeyn muͤſſe. 


Sr 


Da das Weſen der Kunſt nicht ba wer⸗ 
den mag, fo kann die Kritik auch blos ihre nes 
gativen Urtheile hinreichend belegen. 


S. 57. 

Wie der Kuͤnſtler Eins iſt mit ſeinem a 
werke, ſo muß es auch der Beſchauer werden, und 
es in ſich aufnehmen. Wem nicht ſelbſt ein Antheil 
ward von productiver dichteriſcher Kraft, wer nicht 

Kuͤnſtler wird mit dem Kuͤnſtler, der ermangelt ac 
des wahren u für die Kunſt. 


a e 

Die Anregung der eignen ſchoͤpferiſchen Kraft 
iſt es, was die hoͤchſte Wirkung der Kunſt aus⸗ 
macht, und die ſogenannte Illuſion, oder die Ver- 
wechslung eines Kunſtprodukts mit einem Natur⸗ 
produkte, bezeichnet überall nur eine techniſche Kunſt— 
fertigkeit, welche, ſo wie die Ueberraſchung aufhört, 
uns hoͤchſtens eine kalte Bewunderung des Kuͤnſt— 
lers abnoͤthigt. — Bisweilen iſt es aber auch nur 
die individuelle Gutmuͤthigkeit, die kindliche Be⸗ 
ſchränkung, die uns in einem aͤſthetiſchen Werke 
anzieht, und welche wir fuͤr Schoͤnheit nehmen. 


S8. 39. 
Die ſchoͤne Kunſt darf keinem fremden Zwecke 
dienen, denn es iſt ihr bloßes Daſeyn, wodurch ſie 
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ſich geltend macht, und daß wir dem aͤchten Kunſt⸗ 
werke ein freies, unabhaͤngiges Seyn zugeſtehen 
muͤſſen, darin liegt die poetiſche Taͤuſchung, von 
welcher in den Kunſttheorien ſo oft falſche Anſichten 
gegeben wurden. Uebrigens mag eine ſogenannte 
patriotiſche Kunſt in politiſcher oder kammeraliſtiſcher 
Hinſicht immer ihren Werth haben, und die Pro— 
dukte derſelben koͤnnen ſogar, unter gewiſſen Um— 
ſtaͤnden, eine ſehr tiefe Wirkung hervorbringen, 
nur wird dieſe Wirkung keine aͤſthetiſche ſeyn. 


§. „AO: 


Die Sittlichkeit des Kuͤnſtlers beruht nicht auf 
einer ſittlichen Tendenz ſeiner Produkte, ſondern in 
dem keuſchen, unentweihten Sinn, womit er em— 
pfängt und hervorbringt. Was die Begierde erregt 
in einem Kunſtwerke, wird nicht darum tadelhaft, 
ſondern weil dadurch das aͤſthetiſche Produkt, als 
ſolches aufgehoben wird. Die Schoͤnheit geht ver— 
loren mit dem Schleier der Grazien. 


A, 


Den Beruf zur Kunft gibt die Natur; ihre 
Ausübung haͤngt aber ab von zufälligen Umſtaͤnden 
und techniſch erworbenen Fertigkeiten. Man kann 
darum Kuͤnſtler ſeyn im hoͤheren Sinne, ohne etwas 
zu produciren, und ſehr treffend iſt Leſſings Bemer— 
kung, daß Raphael der groͤßte Mahler geweſen waͤre, 
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auch wenn er unglücklicher Weiſe ohne ber zur 
Welt gekommen feyn wuͤrde. 


8 

Die Bildung des Kuͤnſtlers haͤngt zwar vom 
Unterricht ab, und von Uebung nach klaſſiſchen Mu⸗ 
ſtern; die lezte kann aber leicht der eigenthuͤmlichen 
ſchoͤpferiſchen Kraft Abbruch thun, wie denn auch 
große Kunſtſammlungen zwar den Geſchmack foͤr— 
dern und die Begriffe berichtigen, aber der Kunſt 
ſelbſt in ihrem freien Wirken eher hinderlich ſind. 
Die vorhandenen Muſter des Schoͤnen in Poeſie, 
Muſik und zeichnenden Kunſt muͤſſen nur den Ge— 
nius aufwecken, und bei der aͤuſſern Vollendung 
der Form als Kanon dienen. Wer zu viel und zu 
lange ſieht, der verliert das Vertrauen auf ſich 
ſelbſt, und indem er ſich Fremdes aneignen will, 
bleibt er ewig von dieſem Fremden abhaͤngig. Da— 
her erklärt fi), warum auch genialifhe Menſchen 
ſich ſo leicht zur Manier verirren konnten, und mit 
all ihrer Kraft in dem Eklektizismus untergingen. 


§. 13. 

Neben der ſchönen Kunſt giebt es auch eine 
verſchoͤnernde, aber ihre Produkte beſtehen nicht 
durch ſich ſelbſt, und dienen als Schmuck, 56 80 
eigenthuͤmliche Bedeutung. 

§. 44. 

Alle ſchoͤnen Kuͤnſte find Eins durch ſich ſelbſt; 

und unterſcheiden ſich blos durch den materiellen 
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Stoff, in welchem fie bilden, daher find ihn en auch 
die allgemeinen Grundſaͤtze gemein. 


$. 45. | 
Diefe allgemeinen Grundſaͤtze beziehen fid : 


2 


1. auf Erfindung; 2. auf Anordnung; 3. auf 
Ausfuͤhrung. 
$. 46. 

Der Kuͤnſtler muß ſeinen Stoff ſelbſt erfinden, 
er ſey ihm nun hiſtoriſch dargeboten oder nicht. 
Der Stoff liegt entweder in ſeiner eignen Indivi— 
dualität, oder auſſer derſelben, er iſt ein ſubjectives 
oder ein objectives, darum gibt es nur zwei Haupt— 
arten der Kunſt, Lyrik und Plaſtik, doch können 
beide ſich miſchen. 


§. 47. 

Die Gegenſtaͤnde fuͤr den Kuͤnſtler ſind entwe— 
der gleichguͤltige, oder guͤnſtige, oder widerſtrebende, 
aber dem niedrigern Geiſte widerſtrebt oft, was dem 
hoͤhern als guͤnſtig erſcheint. Den gleichguͤltigen 
Stoff intereſſant zu machen iſt der Vorzug des Ge— 
nies, ſich auf das hiſtoriſche Intereſſe deſſelben ſtuͤ— 
gen Zeichen innerer Duͤrftigkeit. 


§. 48. 
Gaͤnzlich mißlingen muß das Beſtreben der 
Kunſt an einem jeden Stoffe, der ſich in keinen 
geiſtigen Begriff aufloͤſen laͤßt, oder keiner aͤſtheti⸗ 
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ſchen Form empfaͤnglich iſt. Die lebloſe oder blos 
organiſche Natur kann daher auch nur inſofern ein 
Gegenſtand fuͤr das Beſtreben des Kuͤnſtlers wer— 
den, als er ihr einen geiſtigen Charakter ne 
cken weiß. | 
$. 49. BE, 
Die Wahl der Gegenftände wird mehr oder 
weniger beſchraͤnkt durch die verſchiedenen Mittel der 
Darſtellung, die jeder ſchönen Kunſt ausſchlieſſend 
eigen ſind. | 


— 


K 50. N 
Der Stoff kann reich feyn oder dürftig, ein: 
fach oder zuſammengeſezt, gemein oder edel. Immer 
muß ihn der Geiſt des Kuͤnſtlers un durchdringen 
können. j 
So 


Nach Erfindung des Stoffes muß der Künſt⸗ 
ler die Motive wählen. Dieſe find 1. die großen 
und erhabenen; 2. die anmuthigen; 3. die naiven; 
4. die ruͤhrenden; 5. die wunderbaren; 6. die 
ſcherzhaften und komiſchen. 


d Je. - 

Die Wahl diefer Motive haͤngt nicht blos 
von der Neigung des Kuͤnſtlers ab; ſie werden viel— 
mehr meiſt gegeben durch den Stoff und die Form. 
Auch ſind ſie in äſthetiſcher Hinſicht von ungleichem 
Werth. 


“- 


Pi 
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5.55. 

In jeder aͤſthetiſchen Compoſition muͤſſen Stoff 
und Form als ein organiſches Ganzes erſcheinen. 
Die Form ſelbſt iſt aber nichts weniger als will— 
kuͤhrlich, denn ſie hängt ganz von dem Stoffe ab. 


8 

Die Form ſteht unter dem zweifachen Geſetze 

der Schoͤnheit und Correctheit. Jene iſt das Werk 
des Genies, dieſe der Technik. 


$. 55. 


Der geiftige Begriff, die Seele aller Kunſtge⸗ 
bilde, kann nur in der Form und durch die Form 
ſichtbar werden, und das Gemuͤth anſprechen. Der 
Begriff wird daher durch die Form verſinnlicht, aber 
auf eine wuͤrdige und wohlgefällige Weiſe. 


. 36. 


Die Kunſtformen ſind verſchieden theils nach 
dem Stoffe, welchen der Künſtler behandelt, theils 
nach den Zeichen, deren er ſich zur Darſtellung be- 
dient, als da ſind: Toͤne, Sprache, Farbe u. ſ. w. 
Sie ſind es aber auch in Abſicht des allgemein 
Charakteriſtiſchen wieder durch die Nationalität und 


den Geiſt der Zeit, von welchem der Genius der 
Kunſt immer mehr oder weniger abhängig bleibt. 
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In der Kindheit der Kunſt iſt die Form duͤrftig, 
ohne Haltung und Anmuth, in ihrer Jugend herr: 
ſchen Kraft und Rauhheit vor, in der Reife ihres 
Alters Schoͤnheit und Grazie, bis ſie zulezt in das 
Formloſe ſich verliert, wie ſich denn Kindheit und 
Altersſchwaͤche immer beruͤhren. 


F 

Es gibt bloß techniſche Formen, wie in der 
Poeſie das Sonett, Triolet, Madrigal ꝛc., welche 
den ſchaffenden Geiſt durch ihre Zufaͤlligkeit beſchrän⸗ 
ken, und darum verwerflich ſind. 


5 


. 8. 

Jedwede Form muß poetiſch ſeyn, das heißt, 
fie muß als das Werk der ſelbſtſchaffenden Phan— 
taſie erſcheinen. Poeſie iſt der gemeinſame Berüh⸗ 
rungspunkt aller ſchoͤnen Kuͤnſte, und was nicht 
in eigner anziehender Geſtalt und mit eignem Leben 
auftritt, das kann nicht als Werk der Kunſt gelten. 
In dieſer Hinſicht ſchlieſſen ſich die meiſten didacti— 
ſchen Gedichte und die gewoͤhnlichen Portraͤte aus 
dem Kreis aͤchter Kunſtgebilde von ſelbſt aus. 


§. 89. 

Jedes Kunſtwerk beſteht aus Theilen eines vol⸗ 
lendeten Ganzen; dieſe Theile, als verſchieden un: 
ter ſich, bilden ein Mannichfaltiges, ohne 
welches weder das Gefühl noch die Phantaſie an: 
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genehm erregt und beſchaͤftigt werden koͤnnten. Je⸗ 
des Einzelne muß aber an ſich ſchon als nothwen⸗ 
diger Theil eines beſtimmten organiſchen Ganzen 
erkannt werden. 


§. 60. 


Durch Einheit wird das Mannichfaltige zu 
einem harmoniſchen Ganzen verknuͤpft, denn nur 
als ſolches kann ein aͤſthetiſches Produkt auf den 
Namen eines Kunſtwerks Anſpruch machen, und 
ohne eine ſolche Verknuͤpfung entſtehen Verwirrung 
und Mangel an Intereſſe. Jedoch muß man die 
hiſtoriſche von der poetiſchen Einheit unterſcheiden, 
denn blos die lezte hat der Kuͤnſtler zu beruͤckſichti— 
gen. In Raphaels Transfiguration, z. B. findet 
ſich allerdings keine hiſtoriſche Einheit, wohl aber 
eine dichteriſche durch die verbindende Idee, welche 
dem Ganzen zum Grunde liegt. 


F. 61. 


Seelbſt die Einheit der einzelnen Form kann Biss 

weilen geopfert werden, wo die Form ſymboliſch 
erſcheint, und in ihrer ungleichartigen Zuſammen⸗ 
ſetzung wieder auf den Begriff hindeutet. Von 
dieſer Art iſt die verſchleierte Iſis mit den hundert 
Bruͤſten. In dieſer ſcheinbaren Mißgeſtalt kuͤndigt 
ſich bedeutend das tiefverborgene, allnaͤhrende Leben 
der Natur an. 
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Alm? §. 62. 

Von Einheit iſt die Simp ita zu unker 
ſcheiden. Je weniger Hilfsmittel der Dichter in 
Bewegung ſezt, deſto tiefer wird ſeine Wirkung 
ſeyn. Aphrodite erſcheint unbekleidet, und nur ein 
leichtes Gewand umfließt die Grazien. Nur wenn 
der Menſch abgefallen iſt von der Natur, genuͤgt 
ſie ihm nicht mehr in ihrer keuſchen Einfalt, er 
ſchafft ſich ein Afterbild, und behaͤngt und bemahlt 
es, wie die Wilden ihren Koͤrper. Darum ſtehen 
die fruͤhern Dichter und Mahler und 2 Tonküͤnſtler 
aller Völker meiſt ſehr weit über den ſpaͤtern, 
Homer ſo weit uͤber den Alexandrinern, Theokrit 
uͤber Bion und Moſchos, die florentiniſche Schule 
über der venetianiſchen; darum ſind die größten 
Menſchen auch die einfachſten. Nur muß die Sim⸗ 
plicitaͤt nie Zeichen der Duͤrftigkeit ſeyn. 


ER 


Die Simplicitaͤt macht den Schmuck nicht 
verwerflich, ſobald er nur nicht am unrechten Orte 
angebracht wird. Die corinthiſche Saͤule mit ihrem 
reichverzierten Kapitäl iſt nicht minder ſchön als die 
doriſche mit ihrem einfachen Knauf, nur eine jede 
auf eigne Weile. Wo ein Kunſtwerk weniger in⸗ 
nere Tiefe hat, da wird es weniger des aͤußeren 
Schmuckes entbehren können, wie die Oper gegen— 
die Tragoͤdie, die Theatermuſik gegen den Choral, 
der Tempel gegen den Palaſt. Nur daß der Schmuck 
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nie Ueberladung und nie da angebracht werde, wo 
er ſtoͤrt und abzieht. Man ſtelle, um ein Beiſpiel 
zu haben, Guido's und Netſcher's Cleopatra neben— 
einander, beide in dem Moment, wo die Schlange 
den toͤdlichen Biß vollbringt. Bei Guido ſteht 
ſie einſam, gewandlos, die Beiwerke ſind nur an— 
gedeutet, bei dem Niederlaͤnder die reichſte Beklei— 
dung und Umgebung, eine Fuͤlle von Farbenpracht, 
wodurch die ernſte, feierliche Todesſcene zur zung 4 
ſcene wird. 
§. 64. 

Leichtigkeit iſt ebenfalls ein unetläßliches 
Erforderniß für die Darſtellung. Der wahre Kuͤnſt— 
ler ſchafft ohne gewaltſame Anſtrengung, zwar nicht 
ſpielend, aber doch mit beſonnenem Ernſte, der 
Nachahmer bringt nur mit aͤngſtlicher Muͤhe hervor, 
darum iſt in dem Werke von jenem ſo wenig eine 
Spur des Werdens ſichtbar, als in den Produkten 
der Natur; frei, wenn gleich nach einem ſtrengen 
inneren Geſetze, fuͤgen ſich die Theile unter der 
Hand des produktiven Dichters zu einem Ganzen, 
wie nach den Tönen von Amphions Leyer die Steine 
ſich zu Mauern und Wohnungen geſtalteten. Alles 
übrige erſcheint als Kind der Muͤhe und Noth. 

§. 65 

Wo die Leichtigkeit bloß auf techniſcher Fertig⸗ 


keit beruht, da deutet ſie auf Mangel an innerer 
Kraft, und was aus ihr hervorgeht, wird darum 


— 
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auch nie auf das Gemuͤth wirken, weil der tiefe 
Sinn fehlt und die höhere Bedeutung. 


S. 6. 


Ein jedes Kunſtwerk muß natürlich ſeyn, 
das heißt, es muß den Schein eines Naturwerks 
haben. Dieſen Schein erhaͤlt es nur durch ſeinen 
ſtrengen organiſchen Zuſammenhang, durch die in⸗ 
nigſte Verbindung der Form mit dem Stoffe. Ein 
jedes Seyn iſt nur nach Geſetzen moͤglich, und wix 
nennen darum unnatuͤrlich, was ſich von dieſen 

-Geſetzen entfernt, und eben dadurch fein eigenthuͤm⸗ 
liches Daſeyn ae und ein fremdes i in ſich auf⸗ 
nimmt. 

9: 98, 

Aus der Natürlichkeit eines Kunſtwerkes geht 
feine Wahrheit hervor, oder feine Uebereinſtim⸗ 
mung mit ſich ſelbſt. Es iſt im Gebiete der Kunſt 
ſehr gleichguͤltig, ob der Gegenſtand der Sinnen: 
welt oder dem Reiche der Phantaſie angehoͤre, und 
die Erſcheinung der Hexen im Makbeth, des Gei— 
ſtes im Hamlet, des Oberon und der Titania ha⸗ 
ben dieſelbe poetiſche Wahrheit, welche wir der 
Antigone des Sophokles, dem Laofoon und andern 
Werken dieſer Art zugeſtehen. Die Wahrheit der 
Sinnenwelt iſt fuͤr ihn nur in ſofern bindend, als 

er ſich ſelbſt in dieſer Welt bewegt, aber auch hier 
mag er die Schranken durchbrechen, ſobald er nur 
die Phantaſie uͤber die Empfindung zu erheben 
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weiß, darum ſteht der genialiſche Dichter, zum 
Beiſpiel, in Abſicht der häufigen Ortsveraͤnderun— 
gen auf der Bühne, nicht unter dem Geſetze, wel» 
ches das bloſe Talent beſchraͤnkt. Auch loͤst der tie 
fere Sinn oft einen ſcheinbaren Widerſpruch, wie in 
Correggio's Kreuzabnahme, wo gemeine Kritik dem 
Kuͤnſtler zum Vorwurf machte, daß der Leichnam 
des großen Todten mehr das Anſehn eines in Lei— 
den entſchlummerten als eines durch Leiden zu todte 
gemarterten habe, aber gerade dem gemeinen Sinn 
mußte das Geheimniß dieſer Erſcheinung verſchloſ— 
ſen bleiben, der hoͤhere ahnete leicht, daß hier kein 
wirklicher Tod ſey und keine Verweſung, ſondern 
das Wunder einer baldigen Auferſtehung. Aus 
aͤhnlichem Grunde finden unſre meiſten Schauſpie— 
ler, und auch andere, die nur ſich ſelbſt ſpielen, 
den Schmerz in der Niobe zu kalt, und den Apollo 
faſt ein wenig geiſtarm, weil ihnen das Leiden und 
Wirken hoͤherer Naturen etwas unbegreifliches hat. 


§. 68. 


Die aͤſthetiſche Wahrheit ſteht unter dem Ge: 
ſetz der Wuͤrde, und andre Forderungen entſtehen 
daher fuͤr die zeichnenden Kuͤnſte, andre fuͤr die 
Poeſie. Das Auge fuͤhlt ſich von mancher Erſchei— 
nung abgeſtoſſen, welche die Phantaſie willig auf- 
nimmt. Der Dichter durfte den Laokoon lautauf— 
ſchreien laſſen im ſchrecklichen Schmerz, er durfte 
die prieſterliche Binde mahlen, verunreinigt von 
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dem Geifer der Schlangen; aber wehe, wenn ihm 
hier auch der Kuͤnſtler gefolgt wäre, dem wir die 
herrliche Gruppe in Marmor verdanken! Dadurch, 
daß in feinem Laokoon mehr Ruhe vorherrſcht, 
hebt er nur die gemeine Wahrheit taͤglicher Erfah— 
rung auf, keineswegs aber die dichteriſche, welche 
hoͤher ſteht als die Erfahrung. 
$. 69. | 

Selbſt in den phantaſtiſchen Geſtaltungen der 
Kunſt iſt noch Wahrheit, wie in der Poſſe des 
Lnſtſpieldichters, in der Carrikatur und in den Ara— 


besken des zeichnenden Kuͤnſtlers, denn auch wo 


der Genius ſeinen Gegenſtand ſpielend und ſcher— 
zend ergreift, iſt kein Zeichen ohne Bedeutſamkeit 


und keine Bedeutung ohne inneren Zuſammenhang 


mit dem Zeichen. 


| $. 70. 

Das Kunſtwerk fol deutlich ſeyn, oder — 
ſich ſelbſt aſpeechen. Viel haͤngt hier wieder von 
den Zeichen ab, deren ſich der Kuͤnſtler zur Dar, 
ſtellung bedient, und die Mahlerei iſt in dieſer Hin— 
ſicht ungleich beſchraͤnkter als die Dichtkunſt, am 
beſchraͤnkteſten aber die Muſik. Auch iſt es über: 
haupt unmoͤglich, die Grenze der Deutlichkeit anzu— 
geben, jenſeit welcher die Poeſie aufhoͤrt, und die 


Proſe anfaͤngt. Was hauptſaͤchlich nur die Phan⸗ 


taſie erregen fol, darf nicht in zu beſtimmter Ges 
ſtalt hervortreten, darum hat die Mahlerei kein 
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Wunderbares außer dem Helldunkel, und deſſen 
uͤberhaupt weniger als die Dichtkunſt, weil dort die 
Geſtalten in feſten Umriſſen erſcheinen, darum mußte 
Guido, in der Himmelfahrt der Jungfrau, die 
Farbe erſt entkoͤrpern und in reines Licht aufloͤſen, 
darum kann kein Mahler die ſchauerliche Oede einer 
Gegend unter dem Nordpol in Farbe bilden, wie 

Klopſtock es in dem einzigen Vers konnte: 
„Wo kein Todter begraben liegt, wo kein Auf— 

erſtehn ſeyn wird.“ 


— 


$. 71. 

Treu wird die Darſtellung des Kuͤnſtlers durch 
die Uebereinſtimmung derſelben mit dem Urbilde, 
dieſes ſey nun eine innere oder aͤußere Erſcheinung. 
Im lezten Falle wird aber die Treue nur momen- 
tan, inwiefern ſie ſtatt des Charakteriſchen und Blei— 
benden, oder auch zugleich neben demſelben, das 
Zufaͤllige und Voruͤbergehende fixirt. Dieſe proſai— 
ſche Treue iſt der poetiſchen geradezu entgegengeſezt, 
welche überall das Gemeine vertilgt, und nur den 
Begriff individualiſirt. Jener verdanken wir ſo viele 
platte und zum Theil zuruͤckſtoßende Naturkopieen 
im Drama, in der ſogenannten mahleriſchen Poeſie, 
in der Lyrik ſogar, ſo wie im Portraͤt und in der 
Landſchaft. 


| §. 72. 
Jedes Kunſtwerk ſey vollſtaͤndig, d. h. ihm 
mangle nichts von dem, wodurch die Moͤglichkeit 
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feines Daſeyns bedingt wird. Das Geſetz der Voll⸗ 
ſtaͤndigkeit bezieht ſich auf die einzelnen Theile wie 
auf das Ganze. Ein Torſo mag wohl, als Stu: 
dium des Kuͤnſtlers, ſeinen Werth haben, in der 
Reihe aͤſthetiſcher Werke kann man ihn bloß hiſto⸗ 
riſch auffuͤhren. Bisweilen liegt auch ſchon im Ge⸗ 
genſtande die innere Unmoͤglichkeit ſeiner Vollen⸗ 
dung, wie in Schillers Geiſterſeher. Was konnte 
der Dichter in einem zweiten Theile noch zeigen, 
als das leere bretterne Geruͤſt des Schauſpiels, das 
profaifhe Spiel hinter den Couliſſen? Er mußte 
ſelbſt hervortreten, und die Aufloͤſung geben, aber 
eben dadurch auch ſein Werk als Kunſtwerk zer— 
nichten. 
5. 75. 


Das Beſtreben nach Vollſtaͤndigkeit kann leicht 
auf der einen Seite in leeren Ueberfluß, auf der 
andern in Plattheit und kindiſches Spiel ausarten, 
wie in dem muͤhſamen Fleiß eines Denner, der 
mikroscopiſchen Naturmahlerei eines Brockes und 
in der ewig ſpinnenden Proſa eines unſrer bekann— 
teſten Dichter. Mit wenigen rohen Pinſelzuͤgen 
weiß der geniale Kuͤnſtler zu bezeichnen, was der, 
deſſen Talent die Geduld iſt, oder der ſich immer 
unſtet auf excentriſchen Bahnen bewegt, 0 auch 
nur anzudeuten vermag. 


8. 74. 
In einem Kunſtwerke hat nicht alles gleiche 
Bedeutſamkeit; einiges muß darum beſtimmter her⸗ 


— 
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vorgehoben, andres mehr zuruͤckgeſtellt werden, da: 
durch gewinnt das ganze Haltung. Dieſe Lehre 
iſt von der hoͤchſten Fruchtbarkeit nicht blos fuͤr den 
Mahler, ſondern auch fuͤr den Dichter, den Schau— 
ſpieler und Tonkuͤnſtler, und wie zu dieſer Abſicht 
die Mahlerei Licht und Schatten, Localfarben und 
Perſpective anwendet, fo muͤſſen es auch die uͤbri— 
gen Kuͤnſtler, jeder nach ſeinen Mitteln. Auf den 
Hauptbegriff wird das Intereſſe zuſammengehalten 
im Poem, wie im Gemählde das Licht auf die 


Hauptfigur, denn alles übrige iſt um des Einen 


willen und durch das Eine vorhanden, darum iſt 
der Schauſpieldichter zu tadeln, wenn er eine Ne⸗ 
benperſon zu bedeutend und zum Nachtheil fuͤr die 
Hauptperſon hervorhebt, der Fabuliſt, wenn er ein 
dramatiſches Intereſſe in ſeine Erzaͤhlung bringt, 
der Declamator, der die Kraft ſeines Tons nicht 
auszuſparen weiß, der Mahler, welcher der Fläche 
keine Tiefe zu geben verſteht. 


§. 75. 


Sanft und unmerklich muͤſſen die Theile eines 
Kunſtwerkes in einander verflieſſen, und nirgend ſich 


widerſtrebend oder geſchieden erſcheinen. Nicht die 


Structur eines Koͤrpers ſoll uns der dichtende Kuͤnſt⸗ 
ler zeigen, und noch weniger ein Skelett mit Drath 
zuſammengefuͤgt, ſondern das blühende aufichwellen- 
de Leben ſelbſt. Dadurch erhaͤlt das Gebilde Har— 
monie. Darum keine ſtreitenden Gegenſaͤtze von 
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Licht und Schatten, ſondern innige Verſchmelzung 
der Uebergaͤnge, keine Oſtentation von anatomi⸗ 
ſcher oder pſychologiſcher Gelehrſamkeit, welche oft 
das ganze Verdienſt eines Bildwerks oder eines 
Romans ausmachen, ſondern Geſtalten, die ſich in 
lebendiger Kraft bewegen. Wie in Michael Angelos 
juͤngſtem Gericht der Apoſtel Bartholomaͤus dem 
Weltrichter ſeine abgezogne Haut zeigt, ſo koͤnnten 
es die meiſten Perſonen in den meiſten unſrer mo⸗ 
dernen Dichtungen thun, wenn je ein allgemeines 
Suͤndengericht auf dem Parnaß zu Stande kommen 
ſollte, uud man dürfte gar vielen unſrer Romanen⸗ 
und Schauſpieldichter ſagen, was jener gemeine 
Sicilianer dem Mahler Houel mit drohendem Fin⸗ 
ger zurief, als er einige Umherſtehende in ſein Taſchen⸗ 
buch zeichnete: Dir wird wohl anders zu Muthe 
werden, wenn einſtens die Seelen all der kleinen 
Maͤnner in deinem . von bir zurückgefordert 
werden. 


§. 76. 


Die Harmonie fordert aber keineswegs das eckle 
Verblaſen und Verglaͤtten, welches jedem Gegen⸗ 
ſtande ſeinen eigenthuͤmlichen Charakter raubt, und 
die Kraft und die Anmuth zugleich aufhebt. Unfre 
Dichter, zumahl die meiſten Modernen, laſſen ſich 
zwar ein Uebermaß der Feile ſelten zu Schulden 
kommen, deſto haͤufigere Beiſpiele davon geben aber 
einige unſrer Tonkuͤnſtler und einige Mahler der nie⸗ 
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derlaͤndiſchen Schule, wie Poelemburg und van der 
Werft. 


§. 77. 

Der Kuͤnſtler bedarf zur Darſtellung beſtimm⸗ 
ter Zeichen, denen eine beſtimmte Bedeutung un— 
terliegt. In der richtigen Anwendung dieſer Zeichen 
beſteht die Correctheit, die ein Werk des Ge— 
ſchmackes und der Technik iſt, indem fie von aner- 
kannten Regeln ausgeht, und folglich erworben 
werden mag. 


§. 78. 

Wenn es gleich fuͤr jeden einzelnen Kuͤnſtler 
nur einerlei Zeichen giebt, fuͤr den Dichter nur 
Woͤrter, fuͤr den Tonkuͤnſtler nur Toͤne, fuͤr den 
Mahler nur Zeichuung und Farbe, ſo laſſen dieſe 
Zeichen in ihrer Zuſammenſetzung doch wieder eine 
große Mannichfaltigkeit und Verſchiedenheit zu. Die 
Eigenthuͤmlichkeit im Gebrauche derſelben macht den 
Styl aus. Be 

N | 8. 79. 

Es giebt einen großen und kuͤhnen, einen ſchoͤ⸗ 
nen und zierlichen, einen aͤngſtlichen und kleinlichen, 
einen niedrigen und gemeinen Styl, auch einen 
antiken und modernen. Immer bezeichnet er mehr 


oder weniger die Individualitaͤt und das Zeitalter 
des Kuͤnſtlers, in wiefern jene wieder aus dieſem 


erkannt wird. 
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§. 80. 


Der Styl kann ausgebildet werden durch das 
Studium klaſſiſcher Muſter, aber nicht angeeignet, 
denn er iſt eins mit den Umriſſen, in welchen die 
Geſtalten dem innern Auge des Kuͤnſtlers erſcheinen. 


Keine 1250 

Die Eigenthuͤmlichkeit des Styls haͤngt darum 

ab von der Art und Weiſe, wie der Kuͤnſtler von 
feinem Gegenſtande affizirt wird. Tacitus, zum 
Beiſpiel, konnte nicht anders ſchreiben als in oft 
dunkler Kuͤrze. Die tiefgeſunkene Zeit, welche den 
Stoff ſeiner Geſchichtbuͤcher ausmacht, mußte einen 
edlen Geiſt abſtoßen, wohl aber ziemte die Fulle 
der Rede dem Hiſtoriker, welcher die Annalen von 
roͤmiſcher Größe und roͤmiſcher Tugend aufzeichnete. 


8.82. 
Die Ausartung des Styls, oder die Willkuͤhr 
im Gebrauche der Zeichen macht die Manier. 
Wo ſie hervorgeht aus der Nationalität eines Vol— 
kes, da kann bei dieſem Volke die wahre Kunſt auch 
nie zum hoͤheren gedeihen, wie wir es am franzö⸗ 
ſiſchen Theater und an der bwin Maße 
ſchule ſehen. weni. 
§. 83. 
Durch Stoff und Form iſt der Begriff eines 
Kunſtwerkes noch nicht erſchoͤpft. Es muß das Le- 
ben oder der Ausdruck hinzukommen. Liebend muß 
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der Kuͤnſtler fein Gebilde umfaſſen, damit es er— 
warme von ſeinem Hauch, und von dem Schlag 
ſeines Herzens. Ein jedes aͤſthetiſche Produkt hat 
aber ſeine Bedeutung in ſich ſelbſt, oder es deutet 
auf etwas auſſer ſich. Im lezten Falle iſt es ſym⸗ 
boliſch. | | 1 

. 84. 

Die ſymboliſche Kunſt enthaͤlt unter ſich das 
Symbol im engern Sinne und die Allegorie. Sex 
nes perſonifizirt den Begriff, dieſe verwandelt ihn 
in eine ähnliche Anſchauung. So ſind in Raphaels 
Bogengemaͤhlde Klugheit, Maͤßigung und Staͤrke 
ſymboliſche Geſtalten, aber Eros, der ſich in die 
Loͤwenhaut des Alciden gehuͤllt hat, und feine Keule 
ſchleppt, iſt Allegorie, bildliche Darſtellung des Er— 
fahrungsſatzes, daß Liebe die Tapferkeit beſiege. 


§. 35. 
In dem Ausdrucke herrſcht entweder die Kraft 
vor, oder die Grazie, das Naive oder das Ruͤh— 
rende, das Komiſche oder das Sathyriſche. 


9. 86. 

Das Daſeyn der Kraft erkennen wir nur aus 
dem Daſeyn ihrer Wirkungen oder aus ihrer Thaͤ— 
tigkeit. Iſt dieſe Thaͤtigkeit eine blos innere, ſo 
macht ſie den Ausdruck des Charakterbildes, iſt ſie 
zugleich eine aͤußere, den der hiſtoriſchen Darſtel⸗ 
lung. 
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§. 87. 

Die hoͤhere Kraft erregt unſer Intereſſ e nicht 
durch ihre Richtung, ſondern durch ihr bloßes Da⸗ 
ſeyn. Doch kann und darf ihr Beſtreben nie auf 
Niedriges und Gemeines gehen, weil ſie ſich da— 
durch, als hoͤhere Kraft, ſelbſt aufheben wuͤrde. 


8. 88. 


Die innere Kraft kuͤndigt ſich nicht W ee 
dig in beſtimmter Thätigkeit an, ſie erſcheint oft als 
ein Ruhen auf ſich ſelbſt. Der maͤnnliche Charak⸗ 
ter hat aber ſeinen Ruhepunkt im Gefuͤhle ſeiner 
Kraft, der weibliche in Unſchuld und Vertrauen. 


$. 89. 

Die Kraft iſt weder der Schoͤnheit a der 
Anmuth entgegengeſezt, ſondern blos der Schwaͤche. 
Ohne jene artet ſie leicht in Rohheit aus. An der 
Grenze der Wahrheit und Schönheit wird fie Kuͤhn⸗ 
heit, wie in den meiſten Bildwerken von Michael 
Angelo und Rubens, in einer heiligen Familie von 
Raphael, wo in der heil. Anna das abgebluͤhte Le— 
ben und in der heil. Catharina die friſche Fuͤlle der 
Jugend dicht nebeneinander erſcheinen. Nahe je⸗ 
ner Grenze ſteht auch die Stelle in Goethe's Taſſo, 
wo der Dichter von den Aurikeln ſagt: 


Sie ſehen uns 
Mit ibten Kinderaugen freundlich an. 
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Wenn ſich in der Kraft ein hoͤheres Beſtreben 
ankuͤndigt, ſo wird ſie edel, und in dem Siege der 
Freiheit uͤber Sinnlichkeit offenbart ſich die Wuͤrde. 


5 . Ohr 

Männliche und weibliche Würde unterſcheiden ſich 
dadurch, daß jene ein etwas Erworbenes iſt im Kampfe 
des Menſchen mit ſich ſelbſt, dieſe ein treues Bewah— 
ren urſpruͤnglicher Reinheit. Der Mann mag mit 
dem Geiſte ringen um die Weihe, und wenn ihm 
auch eine verrenkte Huͤfte bleibt als Zeichen ſeiner 
Anſtrengung, aber dem Weibe ward dieſe Weihe 
des Himmels ſchon von der Natur verliehen. 


$. 92. 

Kraft und Huld bilden das höhere, innere Les 
ben, welches in der Kunſtform erſcheint, und ohne 
dieſes Leben kann ſie nur dem Auge oder dem Ohr 
gefallen, aber nie das Gemuͤth anſprechen. 


5 §. 93. n 

Das höchſte, reinſte Leben kuͤndigt ſich in Ruhe 
an, aber es wird nur ſelten ganz verſtanden, 
denn es iſt mehr ein Eigenthum göttlicher Natur 
als menſchlicher. Darum halten viele die herrlich 
ſten Bildwerke des Alterthums fuͤr kalt und todt, 
weil ihnen dieſe innere Freiheit, dieſe Unabhaͤngig⸗ 

a Ale 
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keit vom Zufälligen und Wandelbaren als ein Un« 
ding erſcheint. Selbſt das Kuͤnſtlerauge verſieht 
ſich hier oft, und Mengs, zum Beiſpiel, hat bloß 
die Formen der alten Goͤtterwelt begriffen, aber 
nicht ihren Geiſt. 

$. 94. . 

Das bloß materielle Leben darf der Kuͤnſtler 
nur inſofern nachbilden, als es Zeichen eines geiſti— 
gen iſt. Er muß die Thier- und Pflanzenwelt in 
den Kreis der Menſchheit erheben, und die gemeine 
menſchliche Natur wenigſtens nie in ihrer ſchmaͤhli— 
gen Abhaͤngigkeit von blos thieriſchen Beduͤrfniſſen 
zeigen, wie ſo viele niederlaͤndiſche Mahler gethan 
haben, und wovon auch manche unſrer Dichter nicht 
frei find. Darum kann die Liebe als bloßer Ge⸗ 
ſchlechtstrieb nicht in ein Kunſtwerk aufgenommen 
werden, und alles Beſtreben, die Geſchlechtsvermi— 
ſchung zu einer Offenbarung im Fleiſche zu machen, 
wie in der Lucinde, oder fie durch, blendende 
Farbenpracht zu verhuͤllen, wie im Ardinghello, muß 
nothwendig verungluͤcken. Nicht viel weniger 
ſchlimm iſt es, wenn der Kuͤnſtler das Hoͤhere im 
Gemeinen darſtellen will, ſtatt das Gemeine zum 
Hoͤheren umzubilden. So ſezt Rubens in ſeiner 
Himmelfahrt der Jungfrau, mit gutmuͤthiger Haus⸗ 
vaterliebe, ſeine Frau in die Wolken, und die gute 
Dame ſcheint ſelbſt nicht zu begreifen, wie ſie zu 
der bei ihrem Embonpoint etwas beſchwerlichen Ehre 
einer Apotheoſe komme. 
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§. 95. 

| Das Leben des Mannes iſt mehr ein aͤußeres, 
das weibliche Leben mehr ein inneres. Wo beide 

in Handlung geſezt ſind, da erſcheint der Mann 

mehr thaͤtig, das Weib mehr leidend. Wo jener 
auf ſich ſelbſt ſtehen muß, wie im Kampfe mit dem 
Schickſal, da muß dem Weibe eine andre Kraft zu 
Hilfe kommen, oder die zarte Weiblichkeit wird in 
ihr aufgehoben. Dieſe eintretende Kraft iſt das 
religiöſe Gefühl, wie es Schiller in Maria Stuart 
ſo trefflich benuzt hat. 


$. 96. 

Wenn der maͤnnliche Charakter durch Kraft 
anzieht, ſo gewinnt der weibliche durch Anmuth 
und Huld. Dieſe machen den Ausdruck der ſchoͤ⸗ 
nen Seele. Das Heilige erſcheint im weiblichen 
Gemuͤth als innere Nothwendigkeit. Unſchuld und 
Demuth, Liebe und Vertrauen, und ruhige Erge— 
bung ſind kein Erwerb, ſondern eine Mitgabe, und 
der keuſche Sinn ahndet das Unſittliche oft nicht 
einmal da, wo es ihm in den Weg tritt, aber 
darum geht die reine Weiblichkeit auch unter, 
wo fie zum vollen Gefühl ihres Seyns gelangt. 
| 
| 


Dieß iſt der verhaͤngnißvolle Baum der Erkenntniß, 
und das Bewußtſeyn der Blöße kann erſt nach dem 
Falle kommen. Hierin liegt es wohl auch, warum 
es ſo wenigen Dichtern gelingen konnte, ſchoͤne 
Weiblichkeit darzuſtellen, die immer Eins iſt mit 
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dem Naiven der Geſinnung. Nirgends treten Affek⸗ 
tation und Beſtreben ſichtbarer hervor als in einer 
erkuͤnſtelten Natur. So parodirt ſich Kotzebue im: 
mer ſelbſt in ſeinen naiv ſeynſollenden Dirnen, und 
die ähnlichen Charaktere bei Iffland find rhetoriſche 
Kunſtuͤbungen. Dies hebt Voſſens Luiſe fo unend⸗ 
lich uͤber das noch immer fortwuchernde Geſchlecht 
der Nachahmungen. Nur aus der hoͤchſten Lauter— 
keit des Gemuͤths kann das aͤchte Gebilde weiblicher 
Würde hervorgehen, und das Naive der Geſinnung 
kann der Dichter nicht mehr unverfälſcht aus der 
zweiten Hand erhalten. 


5. 97. 

Es giebt eine Bewegung und einen Ausdruck, 
welche unwiderſtehlich anziehen, weil ſie auf ein 
Einsſeyn mit der Natur hindeuten. Dieſer wun⸗ 
derbare Zauber iſt die Grazie. Sie erſcheint als 
Anmuth im aͤuſſern Leben, inwiefern dieſes ſich 
der Kunſt und der blos conventionellen Sitte noch 
nicht hingegeben hat, als Huld im Gemuͤthe, 
das mit ſich ſelbſt noch nicht in Zwieſpalt gerathen 
iſt, und zu jedem befreundeten Weſen voll Ver- 
trauen und Liebe ſich hinneigt. Mit der hoͤchſten 
Ruhe und Unſchuld und Reinheit vergeſellſchaftet 
ſich der Friede einer hoͤheren Welt, und erzeugt die 
Holdſeligkeit, das Hoͤchſte, was die moderne 
Kunſt zu erreichen vermochte, und worin ſie uͤber 
der alten ſteht. 
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$. 98. 

Anmuth hat auch die lebloſe Natur, ſie iſt der 
herrſchende Charakter in der Blumenwelt, ſie ſpricht 
das Gemuͤth an in den lieblichen Bildungen des 
Lothringers Claude und ſeines niederlaͤndiſchen Schuͤ— 
lers Swanefeld, denn gerade in dieſem heitern, 
fröhlichen Daſeyn, in dieſem ſtillen Leben und Bluͤ— 
hen der Pflanzen und Bäume, in dieſen freundlich 
ſpielenden Lichtſtrahlen, in dieſer Kindestreue gegen 
die Natur und in dieſer Anſpruchloſigkeit bewaͤhrt 
ſich das Weſen der Anmuth. Sie iſt aber keine 
zufaͤllige Schoͤnheit oder bloße Verſchoͤnerung, 
wozu Schiller fie machen wollte “), ſondern unzer— 
trennlich von dem Seyn des Gegenſtandes, an wel: 
chem ſie erſcheint. Jedes Weſen, an welchem die 
Kunſt nicht gemodelt hat, muß in allen feinen 
Bewegungen ſich ſelbſt ausſprechen. Anders neigt 
ſich die Liebe zu den Spielen der Kinder, anders 
der Mißmuth, anders erroͤthet männliche Beſchei— 
denheit, anders weibliche Schamhaftigkeit. Die 
Bewegung muß eine Bedeutung haben, aber dieſe 
Bedeutung ſoll weniger den hiſtoriſchen Moment 
als den Charakter des Bewegten bezeichnen. Oder 
warum hängen wir mit wohlgefaͤlliger Ruͤhrung an 


dem Bilde des kleinen Aſtyanax, wenn er ſich er— 


ſchreckt wegwendet vom wehenden Helmbuſch des 


*) In ſeiner Abhandlung über Anmuth und Würde, im 2. Theile 
ſeiner proſaiſchen Schriften. 


38 

Vaters, und laͤcheln uͤber Rembrants Ganymed (oder 
vielmehr uͤber den Kuͤnſtler und ſeinen Jupiter), 
der ausſieht, als ob ihn der Adler von einer 
Gaͤnſeheerde weggenommen haͤtte, und deſſen grei⸗ 
nendes Geſicht die Mißgeſtalt noch poſſierlicher macht? 


a §. 99. | 

Der Ausdruck der Grazie iſt nicht minder ſchwie⸗ 
rig als der Ausdruck des Naiven. Es iſt ein geheim⸗ 
nisvoller magiſcher Guͤrtel, worinn die Charitinnen 
den ſuͤßeſten Liebreitz verbargen. Nur im Anklang 
des zarteſten Gefühls, nur in den harmloſen Spielen 
der unter den Blumen des Lebens erwachten Phan— 
taſie offenbart ſich dieſer Zauber, der das ganze 
Gemuͤth gefangen nimmt. Die Grazie iſt aber auch 
dem Ernſte nicht fremd, und im frommen Gemuͤth 
verklaͤrt ſie das Irdiſche zum Göttlichen. Goethe's 
Iphigenie und Taſſo geben ſchoͤne Beiſpiele hievon. 
Wo ſie nur in den äußeren Erſcheinungen vorhan⸗ 
den iſt, da hat ſie den Charakter des Mahleriſchen, 

wie in vielen Stellen der Wielandſchen Gedichte. 


§. 100. 


b Es giebt neben der natuͤrlichen auch eine kuͤnſt— 

liche Grazie, aber ſie verraͤth ſich leicht durch ein 
ſichtbares Beſtreben, oder durch den Mangel an 
Keuſchheit und Lauterkeit des Sinnes. Von jenem 
Beſtreben iſt Guido nicht immer frei. Die Stel 
lungen feiner Cleopatra und Dejanira, die zierliche. 


Br) 
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Art, womit die Madonna in der ſonſt ſchoͤn ge: 
dachten Flucht nach Aegypten den Schleier haͤlt, 
verrathen nur zu ſehr die Abſicht und die Vorbil— 
der des Kuͤnſtlers. Hoch über ihm ſteht offenbar 
in dieſer Hinſicht Correggio, zumahl in der Zin— 
gara und in der beruͤhmten Nacht in der Dresdner 
Gallerie, und man hat warlich unrecht, wenn 
man die Grazie dieſes Mahlers bloß als Wirkung 
der Ruͤndung ſeiner Umriſſe, der Magie ſeines 
Helldunkels und ſeiner Reflexe und ſeiner Milderung 
im Ausdrucke betrachtet. Kein andrer Kuͤnſtler 
wußte die Kunſt tiefer zu verbergen; immer iſt die 
Stellung und Haltung ſeiner Figuren im reinſten 
Einklange mit ihrer Bedeutung. Es giebt kaum 
ein anmuthigeres Bild als ſeine Madonna mit dem 
Kinde (die eben genannte Zingara) im Schatten 
von Palmen ruhend. Liebend neigt ſie ſich auf 
ihren ſchlummernden Saͤugling herab, und der 
Schlaf ſinkt eben auch auf ihre Augenlieder. Rei: 
tzender kann keine Gruppe geordnet werden, aber 
dieſe Anordrzung verraͤth fo wenig Abſicht und Kuͤn⸗ 
ſtelei, daß wir ſie vielmehr als weſentlich fuͤr die 
Bezeichnung höherer Naturen betrachten. Das rei— 
nere Leben muß ſich überall freier und geiſtiger be— 
wegen ſelbſt in der Abhaͤngigkeit von den Geſetzen 
der Koͤrperwelt, und der Friede des Himmels, der 
in der Seele wohnt, muß auch die ganze aͤußere 


Geſtalt umſchweben, wenn das Hoͤhere nicht im 


Gemeinen untergehen ſoll. 
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Die kuͤnſtliche Grazie ift durchaus ein Kind der 
Frivolität, und darum beſonders einheimiſch bei dem 
Volke, welches zuerſt den Namen und die Sache 
hatte. Sie beſteht eigentlich in einem Beſtreben, 
das Gemeine zu heiligen, und es dadurch dem 
Scherze, in deſſen Gebiet es gehört, wieder zu ent- 
ziehen. Alle Dichter, welche ſich dieſen Mißgriff 
erlaubten, mußten auch verungluͤcken, und Ovid 
(in wiefern er hieher gehört), Dorat, Barthe u. ſ. w. 
ſtehen nur da als warnende Zeichen ihrer Zeit. 
Wieland, deſſen ſpaͤtere Neigung ihn dem Ernſte 
ſo ſehr entfremdete, entging der Klippe, indem er 
feine Gegenſtaͤnde meiſt in das Komiſche hinuͤber— 
ſpielte, oder ſich wenigſtens faſt immer an der 
Grenze deſſelben hielt. 


‚9, 102. 


Die Grazie wird zur bloßen Zierlichkeit, wenn 
das Beſtreben der Verſchoͤnerung hervorblickt. Diefe 
Zierlichkeit kuͤndigt ſich durchaus als ein Werk der 
Kunſt an, und als ein Produkt hoher, techniſcher 
Fertigkeit und muͤhſamer Vollendung. Genialiſche 
Produktionen ſind nie zierlich, ſo wie der geniali⸗ 
ſche Menſch es unmoͤglich in ſeinem Aeußern ſeyn 
kann. Die Kunſtperioden, worin der Geſchmack am 
Zierlichen vorherrſchte, deuteten ſchon jedesmal den 
nahen Verfall der Kunſt an, oder die innere Un⸗ 
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faͤhigkeit eines Volkes, Eigenthümliches und Hoͤhe⸗ 
res hervorzubringen. | 
ER, 168. 

Der zierliche Geſchmack endigt mit Affectation 
und Grimaſſe. Auf Lebruͤn mußte Boucher folgen, 
der ſogenannte Mahler der Grazien, welcher die 
Hetären aus dem Palais Royal den helleniſchen 
Charitinnen ſubſtituirte, und auf die Pope und 
Bernard konnten überall nur leere Verſificateurs 
folgen. Denſelben Gang hat die Kirchenmuſik, die 
Baukunſt und die Gartenkunſt genommen, doch 
kann zum Gluck eine ſolche Entartung des Ge— 
ſchmackes nie von langer Dauer ſeyn, aber überall 
trifft fie mit einer allgemeinen Erſchlaffung der Sit— 
ten zuſammen. | 


§. 104. 

Im naiven Ausdruck ſpricht ſich die Natur 
ſelbſt aus, er kann daher nur hervorgehen aus ei— 
nem kindlichen Gemuͤthe, welches Sitte und Con— 
venienz nicht achtet, wo ſie der Idee entgegen ge— 
ſetzt find. Der Kuͤnſtler, welcher feinen Gegenſtän— 
den dieſen Ausdruck geben will, muß die Natur 
felbft- darſtellen in ihrer Reinheit und Unſchuld, 
aber er darf nicht die Beſchraͤnkung der Natur zei— 
gen, ſondern jene ſchöne Nothwendigkeit, welche 
der Menſch nur dadurch in ſich aufheben koͤnnte, 
daß er ſich unter die Herrſchaft des Gemeinen 
beugte, oder der Verfeinerung. 


ar 2 
| §. 105. 


Wo der Kuͤnſtler die Natur in der Zeit ergreift, 
da iſt fie auch ſchon verunftaltet durch die Zeit, und 
man hat eben ſo ſehr unrecht, die Rohheit mit dem 
Namen der Natur zu belegen als die Verfeine⸗ 
rung. Der Kuͤnſtler muß ſie nur in der Idee auf⸗ 
faſſen und darſtellen, denn ſonſt waͤren in der That 
die Bettler in Gay's bekannter Oper, die Schiller⸗ 
ſchen Raͤuber, und die Ritter und Edelfraͤulein der 
Herren Spieß und Cramer eben ſo gut Beiſpiele 
des Naiven, als Fontenelle's und Roſts Schaͤfer, 
und Grecourt und Parny moͤchten ſich immerhin 
neben Homer, Sophokles und Theokrit ſtellen. 


§. 106. 

Inwiefern das Naive auf einem Gegenſatze 
zwiſchen Verſtand und Vernunft, zwiſchen dem in⸗ 
nern und aͤußern Leben beruht, kann es in ſeiner 
ganzen Vollkommenheit auch nur in der Poeſie und 
dann, mit einiger Einſchraͤnkung in den zeichnen⸗ 
den Kuͤnſten erſcheinen. Der Muſik und Architek- 
tur bleibt der Ausdruck deſſelben immer fremd. 


$. 107. 

Der Ausdruck des Naiven fordert Simplicitat 
und Ruhe. Die Leidenſchaft giebt hoͤchſtens das 
Naive der Ueberraſchung. Unter den verſchiedenen 
Dichtarten erſcheint es wohl am ſeltenſten in der 
Lyrik, weil es ſo ſelten in der Individualitaͤt des 
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Dichters ſelbſt vorhanden iſt. Unter den Lyrikern 
der Alten finden wir es am haͤufigſten im Anakreon 
und Tibull, bei jenem aber mehr ſcherzhaft als 
kindlich, bei dieſem mehr zum Ernſt und zum Sen— 
timentalen ſich neigend. Im Tibullus iſt ſchon 


mehr das Streben aus der Zeit herauszufluͤchten. 


§. 108. N 
Der Ausdruck des Ruͤhrenden beruht auf ei— 


nem Gleichmaße zwiſchen Kraft und Leiden. Aber 


wohl zu unterſcheiden iſt die elegiſche von der tra— 
giſchen Ruͤhrung, wovon bei der Elegie und dem 
Trauerſpiele weiter die Rede ſeyn ſoll. Jene ſchließt 
den Scherz aus, dieſe wählt oft das Komiſche als 
Motiv, aber ſie veraͤndert ſeine Wirkung, indem 
ſie ihm eine ernſte Bedeutung unterlegt. Darum 
ſtoͤren uns alle Spiele des Witzes beim Elegiker, 
wie uns denn eben deswegen Ovid faſt immer 
kalt laͤßt, aber nicht ſo die Tragiker, wovon in 
Shakespear's König Lear und Hamlet ſo herrliche 
Beiſpiele vorkommen. 


§. 10g. 
Die Ruͤhrung muß in dem Kuͤnſtler ſelbſt ſeyn, 
wenn er ſie durch ſein Werk hervorbringen will. 


Der Froſt iſt ihr inzwiſchen noch weniger nachthei— 
lig als die Kraftloſigkeit, die nichts beſſeres thun 
kann, als ſich zernichten laſſen, oder ſich ſelbſt zer: 


nichten. 


§. 110. 

Die Ruͤhrung liebt die Bilderſprache, denn 
ſelten thut ihr das einfache Zeichen Genuͤge, und 
das Tiefſte und Hoͤchſte kann ſich meiſt nur ver: 
gleichend ausſprechen. Wenn die arme, ungluͤckliche 
Maria von Moulins zu Porik ſagt, Gott ſchicket 
warmen Wind, wenn das Lamm geſchoren iſt, fo 
moͤcht' es wohl unmoͤglich ſeyn, ſo viel Liebe und 
Vertrauen, ſo viel Leiden und ſo viel Muth und 
Ergebung außerbildlich zu een 


§. 111. 

Da es nur das Leiden einer edlern Natur 
ſeyn kann, was aͤſthetiſche Ruͤhrung wirket, ſo iſt 
auch Wuͤrde unzertrennlich von dem Ausdrucke 5 
ſelben. | 

6. 112. RN 

Die Ruͤhrung ſchließt keineswegs die Reflexion 
aus, aber ein anderes iſt die Reflexion der Leiden⸗ 
ſchaft, ein anderes die Reflexion des Verſtandes. 
Jene iſt das Zucken des Blitzes aus ſchwuͤler Ges 
witterluft, dieſe der ruhige Blick in die klare Tiefe 
des Aethers. 

§. 118. rar 

Wenn der Dichter den Gegenſtand, welcher 
ſeine Sehnſucht oder ſeine Abneigung erregt hat, 
außer dieſer Beziehung ſtellt, und ihn zum Spiel 
der Phantaſie macht, ſo entſteht der witzige Froſt 
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oder der froͤſtelnde Witz, der uns beſonders in den 
italieniſchen Dichtern ſo oft anſchauert gleich einem 
Aprilſchnee, der in die Bluͤten fällt. 


§. 114. 


| Der witzige Ausdruck ift immer ein Spiel. 
Dier Dichter ſpielt mit den Begriffen, oder mit 
den Worten oder mit ſich ſelbſt. Er hebt die Tren— 
nung der Formen und Verſtandesklaſſificationen auf, 
aber nur fuͤr einen Moment, weil ſein Princip 
kein logiſches iſt, und die Paarung des Unaͤhnlichen 
mit dem Aehnlichen nur ſo lange gefallen kann, 
als etwa die Trauungsformel dauert. Deswegen 
iiſt die Erſcheinung des Witzes ſchnell vorübergehend, 
und der zeichnende Kuͤnſtler kann wenig Gebrauch 
| davon machen, indem er fein luftiges Weſen fixi⸗ 
| ren müßte. Auch der Tonkuͤnſtler kann nicht witzig 
ſeyn, denn ihm fehlt das Band zur Vereinigung 
des Ungleichartigen. 


Der leichteſte Witz iſt der Wortwitz, denn er 
vernichtet ſich gleich ſelbſt. Er iſt eigentlich ein 
Raͤthſel, welches aufhört, ſobald man den Schluͤſſel 
dazu hat. Auch iſt er mehr das Verdienſt oder 
Unverdienſt einer Sprache als des Dichters, und 
er findet ſich darum am haͤufigſten bei Voͤlkern, die 


gern ihr ganzes Leben zu einem witzigen Einfall 
* 


| | . §. 115. 
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machen, und die darum auch Wiganthologien von 
Sterbenden n koͤnnen. 


§. 116. 


Der Witz wird gediegener und folglich haltba⸗ 
ter, je mehr er dem Ernſte ſich naͤhert. Von die⸗ 
ſer Art iſt der Reflexionswitz und der Stachelwitz. 
Jener zeigt ſich meiſt in Antitheſen, und hat ſich 
durch ſeine Miene von Tiefſinn ſogar eine bleibende 
Stelle in den philoſophiſchen Abhandlungen und 
geiſtlichen Reden ganzer Nationen erworben. Frei⸗ 
lich iſt ſein Schimmer oft nur das Spiel eines 
Irrwiſches uͤber einem Sumpfe, oft aber enthaͤlt 
er wirklich eine ſchwer zu ergründende Tiefe, wo— 
durch er ſich bisweilen ſelbſt dem Erhabenen naͤhert. 
Jean Paul iſt reich an Beiſpielen davon. 


ven a Bi 

Der Stachelwitz ift nicht beluſtigend, außer 
etwa fuͤr den, der den Honig koſtet, waͤhrend der 
Nachbar den Stich empfängt, Auch hat er fonft 
noch ähnliches mit dem Bienenſtich, er erregt bren— 
nenden Schmerz, den oft nur eine Handvoll Erde 
heilen kann. Zwar giebt es allerdings auch einen 
naiven Stachelwitz, wie das Aprilſchicken, welches 
jedoch in der lezten Zeit eine ernſtere Bedeutung 
erhalten hat, und gewiſſe Titelverleihungen. Dieſer 
unterſcheidet ſich bloß dadurch, daß ihm keine Bit— 
terkeit beigemiſcht iſt. Der alte Asmus hatte ſolchen 
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kindlichen Witz, der neue oder ältere ſcheint ihn 
von ſich geworfen zu haben als eine vergaͤngliche 
| Zierde. IR 


6. 118. | 

Der bloß fpielende Witz iſt ein Tagthierchen, 

dem nur ein kurzes Daſeyn vergoͤnnt ward. Aber 

es lebt immer wieder auf fuͤr die, welche es noch 

nie geſehen hatten. Darum kann man einen witzi— 

gen Einfall kaum zweimal anhören, und hoͤchſtens 
einmal belachen. 


$. 119. 

Wo die ganze Form eines Kunſtwerkes witzig 
iſt, da kann es an Ermuͤdung nicht fehlen, und 
N wenn ein engliſcher Dichter die mahlende Poefie 
eein Gaſtgebot aus lauter Bruͤhen nennt, ſo moͤchte 
dies noch eher von ſolchen Werken gelten. Swifts 
| Maͤhrchen von der Tonne mag hier zum Beleg die— 

nen, und es waͤre die Frage, ob in Abſicht auf 

aͤſthetiſche Wirkung fein Sermon auf einen alten 
Beſen nicht den Vorzug verdiente. 1 


| 1 


§. 120. 

So wie Kuͤrze auf der einen Seite dem Witz 

| unerlaͤßlich ift, fo ſchadet auf der andern Seite ein 

zu großer Ueberfluß deſſelben. Wenn der Reich⸗ 
thum nicht betaͤuben ſoll, ſo muß der Blick vom 

| Allgemeinen ſich abziehen und beim Einzelnen vers 

weilen. Aber ein ſolches längeres Verweilen geftat- 


| | 
| 
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tet die flüchtige Erſcheinung des Witzigen nicht. Es 
iſt der glaͤnzende Staub auf den Fluͤgeln des 
Schmetterlings: ihr verwiſcht die ganze Herrlichkeit, 
wenn ihr fie mit den Fingern anfaßt. Es muß 
Ruhepunkte geben, und dem Ernſt ſein Recht wie⸗ 
derfahren. Doch kommt hier viel auf die Art des 
Witzes an. Der Wortwitz und der bildliche Witz 
muͤſſen am beſcheidenſten ſeyn. Jener, weil er ei— 
gentlich nur Klang iſt, und wer mag ewig das An⸗ 
klingen von Glaͤſern hoͤren, ſelbſt wenn ſie mit dem 
koͤſtlichſten Madera oder Conſtantia gefüllt finds 
dieſer — weil nichts ermüdender iſt als eine Bil⸗ 
derjagd, vielleicht nur die Gemſenjagd ausgenom⸗ 
men, welche noch die meiſte SIEHNINDErH mit einan⸗ 
der haben. 
§. 121. 


Der Witz muß ſich auch nie zur unzeit blicken 
laſſen. In einer Sterbeſzene, zum Beiſpiel, würde 
er ſehr ſchlecht figuriven, duldet man ihn ja nicht 
einmal in den Seſſionen einer Akademie der Wiſ⸗ 

ſenſchaften. Die Liebe vertraͤgt ſich noch wohl da⸗ 
mit, beſonders die gluͤckliche, aber ſchwerlich die ge⸗ 
trennte, wenn ſie nicht etwa eine katulliſche iſt. 
Man begreift wohl, wie Ovid auf Tomi noch witzig 
ſeyn konnte, fo wie man begreift, warum es Kotze⸗ 
bue in Sibirien nicht war, aber man begreift auch 
zugleich, daß der Gram des verwieſenen Roͤmers 
nicht ſein ganzes Gemuͤth eingenommen hatte, oder 
daß ſein Gemuͤth nicht das meiſte an ihm war. 
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| So wie es Gegenſtaͤnde gibt, welche durchaus 
den Witz ausſchlieſſen, oder ſeinen Gebrauch nur 
ſparſam geſtatten, ſo ſind wieder andre, die nur durch 
den Witz ein aͤſthetiſches Daſeyn erhalten koͤnnen, 
weil der Ernſt ihre Gemeinheit aufdecken muͤßte. Von 
| dieſer Art find Goethes Mitſchuldigen, die man 
vielleicht eben deswegen im Ganzen nicht witzig ge— 
nug finden möchte. 


| Ä $. 123. 


Der Witz hängt viel von Nationalität und 
Klima ab. Hume fand in Frankreich eine ſehr kalte 
Aufnahme, weil er ſeinen Witz jenſeits des Kanals 
gelaſſen hatte; in Deutſchland würde ihm daſſelbe 
begegnet ſeyn, wenn er einen etwas ſtärkern Vor— 
| rath davon mit ſich geführt und zur Schau gelegt 

haͤtte. Der Italiener iſt nicht witziger, als wenn 

er mit dem lieben Gott ſpricht, vermuthlich weil er 

| es als eine Art von Empfehlung anſieht; bei uns 
| 
| 
! 


hingegen dürfte es niemand wagen in einer Anti: 
chambre, außer etwa der Kammerhuſar und die 
Lakaien, denn es würde Verdacht erregen gegen 
ſeine Gruͤndlichkeit und Soliditaͤt. Es verdiente 
in der That unterſucht zu werden, warum man 
ſonſt an den Höfen eigne Repräſentanten des Wis 
tes hielt, und warum der Witz uberhaupt erſt zur 
8 
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allgemeinen Herrſchaft gelangen kann, wenn es 
nicht mehr der Muͤhe lohnt, ernſthaft zu ſeyn. 


8. 124. 

Das Humoriſtiſche und das Komiſche machen 
die zwei entgegengeſetzten Unterarten des Witzigen 
aus. In jenem hat der Witz eine ernſte, in die⸗ 
ſem eine bloß ſcherzhafte Bedeutung. 


$. 125. 


Das Komiſche iſt Parodie des Naiven. In 
dieſem erſcheint die Natur als Gegenſatz mit der 
Kunſt, in jenem draͤngt ſich die Kunſt hervor, und 
ſetzt ſich ſelbſt der Natur entgegen, oder der Dich⸗ 
ter leiſtet ihr dieſen Dienſt. Aber nicht eine jede 
ſolche Gegenſtellung iſt komiſch, denn die Verfeine⸗ 
rung und der falſche Geſchmack ſind nicht immer 
laͤcherlich (oder fie find es wenigſtens nur für den, 
der noch nicht aus der Natur herausgetreten iſt), 
und noch weniger iſt es die Unſittlichkeit. Hier 
hoͤrt die Parodie auf, und der ſatyriſche Ernſt oder 
der ſentimentale Humor beginnen. 


§. 126. 


Das Komiſche iſt objectiv, wenn es an dem 
Gegenſtande erſcheint, ſubjectiv, wenn der Dichter 
den Ernſt traveſtirt, wie Lucian und Wieland ihre 
Goͤtter. Jenes iſt dramatiſch, dieſes epiſch⸗lyriſch. 


51 


Die Quellen des Objectivkomiſchen find Neigungen 
und Sitten. Das Komiſche in den Neigungen ift 
bleibend, das Komiſche in den Sitten veraltet 
ſchnell, und iſt auch durchaus national. Oft ent— 
ſteht es auch erſt fuͤr eine ſpaͤtere Zeit, in wiefern 


dieſe ſich mit ihren Sitten im Gegenſatze mit der 


Vergangenheit befindet, und nur hier erſcheint es 
vielleicht ganz rein, ohne Beimiſchung von Ironie 
und Satyre, es iſt ganz objectiv. Hierher gehört 
ſo manches in der Sittengeſchichte unſrer Vaͤter, 
und ſo manches, was jezt einen traurigen Ernſt 
hat unter uns, wird ſich zum Komiſchen geſtalten 
fuͤr unſre Enkelwelt. 


§. 127. | 

Dem Komiker ſchadet die Uebertreibung nicht 
leicht, aber deſto mehr das Niedrige und Gemeine, 
und noch mehr das Ekelhafte. Doch muß der 
Maßſtab hier nicht von den conventionellen Be— 
griffen des Schicklichen genommen werden, in wie— 
fern dieſe nicht auf die Würde des Menſchen hins 
deuten. Wo der Menſch in ſeiner Abhaͤngigkeit 
von der Natur auf gleicher Linie mit dem Thiere 
ſteht, da hoͤrt alles Komiſche auf mit der Idee von 
Freiheit. Eben ſo in den Verirrungen der Sinn— 
lichkeit, ſobald dieſe auf irgend eine Kraft des Men⸗ 
ſchen zerſtoͤrend wirken. Wer ſich im Weine uͤber⸗ 
nommen hat, der erſcheint uns nur laͤcherlich durch 
die vergebliche Anſtrengung, ſich im Gleichgewicht 
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zu erhalten, und durch das Verkehrte in feinem 
Thun und in ſeiner Rede. Treibt ihn der Rauſch 
aber zu Unwuͤrdigem, oder bietet er Momente von 
Uebermannung dar, wie ſie Lafage bisweilen in 
ſeinen Bacchanalien abbildet, dann tritt ſchnell der 
Ernſt ein, und mit ihm verſchwindet jeder Zug 
des Komiſchen. 


§. 128. 


Die Carrikatur iſt der hoͤchſte Punkt des Ko- 
miſchen, und eigentlich das umgekehrte Ideal. Ihre 
Wirkung liegt keineswegs in einer willkuͤhrlichen 
Verzerrung der Geſtalt, ſondern in der erhoͤhten 
Bedeutſamkeit dieſer verzerrten Zuͤge. Die Carri— 
katur hat folglich da ihre Grenze, wo ſie aufhoͤrt 
charakteriſtiſch zu ſeyn. 


$. 129. | 

Das Heilige, als ſolches, kann nie ein Ge- 
genſtand des Komiſchen werden, denn es koͤnnte 
als ſolches nicht erſcheinen ohne eine vorhergegan— 
gene Selbſtvernichtung des Dichters und des Leſers. 
Nur wo es verunſtaltet worden iſt durch Schulbe— 
griffe oder durch Volksglauben, koͤnnen dieſe Be: 
griffe und dieſer Glaube dem Komiker trefflichen 
Stoff geben. Lucian und Parny haben Beiſpiele 
hievon geliefert, aber der lezte hat fein Komiſches 
oft ſelbſt wieder durch die frivole ne der 
Sinnlichkeit zerſtoͤrt. 


55 
| 6. 130. 

Die vorzuͤglichſten Hilfsmittel des Komiſchen 
ſind die Parodie und das Traveſtiren. Jene 
veraͤndert die Hauptbegriffe eines gegebenen Gegen— 
ſtandes und laͤßt die Nebenbegriffe ſtehen, wie der 
nachhomeriſche Sänger der Batrachomyomachie; 
beim Traveſtiren verhaͤlt es ſich umgekehrt, wie in 
Scarrons und Blumauers Aeneis. Man ſchränkt 
die Parodie und die Traveſtirung ſehr willkuͤhrlich 
ein, wenn man ſie blos als Umbildungen vorhan— 
dener, ernſthafter Werke betrachtet. Sie koͤnnen 
jeden rohen Stoff aufnehmen und geſtalten nach 
ihrer Weiſe. Jene wirkt immer durch den Gegen: 
fa zwiſchen dem Gemeinen des Gegenſtandes und 
dem Edlen des Tons, dies umgekehrt. 


§. 181. 


Die Wirkung des Komiſchen iſt die entgegen— 
geſetzte von der Wirkung des Schoͤnen. Hier iſt 
es die Identitaͤt des Kuͤnſtlers mit ſeinem Werke, 
dort ſind beide nothwendig iſolirt. Der komiſche 
Dichter und ſein Leſer haben nothwendig ihren 
Standpunkt hoͤher als die Erſcheinung, an welcher 
fie ſich ſpielend ergoͤtzen. Darum gibt es für fo 
viele Leute keine Ironie, ausgenommen die recht 
handgreifliche, und fuͤr manche andre uͤberhaupt we— 
nig oder kein komiſches, ſie ſtehen immer auf glei— 


cher Höhe mit dem dargeſtellten Object, und bis— 


weilen noch etwas tiefer. Die Hand mit dem hin— 


deutenden Finger am Rande des Buches war ba: 
her keine uͤble Erfindung unter einem Volk, das 
nun einmahl der hoͤlzernen Wegweiſer nicht ent 
behren kann. N 


§. 132. 


Nicht immer kann der komiſche Dichter ſein 
Gemuͤth frei erhalten von der Einwirkung ſeines 
Gegenſtandes, und dann ergießt er ſich in Scherz 
und Spott, oder in bittere Lauge, er wird Saty⸗ 
riker. 


§. 135. 


Die Satyre iſt ihrer Natur nach lyriſch dida— 
ktiſch. Ton und Farbe haͤngen hier vielleicht weni— 
ger von dem Gegenſtande, als von der Individua⸗ 
litaͤt des Dichters ab. Die Satyre kann harmlos 
und gutmuͤthig ſeyn, und dies war ihr urſpruͤng⸗ 
licher Charakter bei ihrer Entſtehung, als religioͤſes 
Spiel, zu einer Zeit, wo das Heilige immer in 
die Fuͤlle des ſinnlichen Lebens uͤberging, und die 
gottesdienſtliche Feyer den Menſchen noch nicht vom 
Leben ſelbſt trennte. Die ernſte, oder ſtrafende 
Satyre konnte nur hervorgehen aus einem ſchwarz— 
gallichtem Gemuͤthe, aus feigem Groll, wie beim 
Archilochos, oder edler, in einem verſunkenen Zeit 
alter, wie es die Roͤmer lebten, als Perſius und 
Juvenal ihren gluͤhenden Zorn ausgoſſen uͤber die 
Verworfenheit ihrer Mitbürger. 
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%. 135% 
Alle Satyre iſt individuell, und deswegen am 
kraͤftigſten, wo fie perſoͤnlich iſt; aber fie verliert 
hier nothwendig den poetiſchen Charakter. 


$. 155. } 

Der Satyrifer wird um fo mehr Dichter ſeyn, 
je feltener er auf den Standpunkt der Reflexion zus 
ruͤckkehrt. Dazu iſt aber noͤthig, daß er ruhig uͤber 
der Zeit ſtehe, und das nichtswuͤrdige Spiel des 


Lebens von ſich entfernt halte, wie Hogarth. 


Wird ſein Gemuͤth aber ſchmerzlich ergriffen von 
den Erſcheinungen, die ihn umgeben, dann wird 
ſeine Satyre auch durchaus den lyriſchen Charakter 
annehmen, und die Farbe ſeiner individuellen Stim⸗ 
mung tragen, wie bei Juvenal und Swift. 


| $. 137. 
Der ſatyriſche Ausdruck ſteht, wie jeder an⸗ 


dre, unter dem Geſetz der Schoͤnheit, nur daß hier 


Stoff und Form häufig widerſtreben, weswegen 
denn auch ſo viele Satyriker in den rhetoriſchen 
Ton oder in das Gebiet der Sittenmahlerei herab— 
ſinken. Das wirkliche Leben kann nur auf zweifache 
Weiſe ein Gegenſtand der Kunſt werden: entweder 
der Kuͤnſtler bildet es ſcherzend der Natur nach, 
wie die Oſtade, Brower, und Dow, oder er faßt 
es auf als Gegenſatz mit der Idee, wie der Ko⸗ 
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miker und Satyriker. In dieſem Gegenſatze allein 
liegt aber der aͤſthetiſche Charakter eines ſolches Ge— 
bildes. Die Satyre iſt eigentlich die poetiſche Zer— 
nichtung einer Erſcheinungswelt, welche ſich mora— 
liſch ſchon ſelbſt zernichtet hat, und der Dichter ver— 
mag es nur dadurch, daß er ſelbſt dem Idealen ange- 
hört, von welchem der Menſch im Leben abgefal⸗ 
len iſt. N 


§. 137. 


Der aͤſthetiſche Ausdruck im allgemeinen iſt ein 
eigentlicher oder uneigentlicher, das heißt, die Zei- 
chen, deren ſich der Kuͤnſtler zur Darſtellung be: 
dient, ſind weſentlich Eins mit dem Gegenſtande, 
oder nur Bild deſſelben. Es gibt daher für jede 
ſchoͤne Kunſt eine Grammatik und eine Tropen— 
und Figuren» Lehre. Der grammatiſche oder tech— 
niſche Theil, in Zeichnung, Generalbaß u. ſ. w. ge: 
hören aber nicht in das Gebiet der Aeſthetik, wohl 
aber die Lehre vom bildlichen Ausdruck. | 


N 139 


Die Natur ſelbſt hat ſchon eine Bilderſprache, 
zum Beiſpiel, in den Blumen und Farben, aber 
nur der kindliche Sinn verſteht fie, und die Na 
turproducte koͤnnen auch bloß in der Kunſt gebraucht 
werden, als Bilder eines geiſtigen Lebens. Alles 
Sinnliche deutet zugleich auf ein Ueberſinnliches, 
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und vermittelt die Erſcheinung deſſelben fuͤr den in— 
nern Sinn. 


$. 189. 


Alles Geiſtige, wenn es erſcheinen will, muß 
ſich mit einem Koͤrper vermählen, oder damit in 
Beruͤhrung ſetzen, und durch die Wirkung dieſer 


Beruͤhrung ſein Daſeyn ankuͤndigen. Im erſten 


Falle entſtehen Symbol und Allegorie (tropiſcher 
Ausdruck) im zweiten wird der Ausdruck bloß 
figürlich. 6 


ne 


Die Begriffe von Symbol und Allegorie ſo wie 
ihre Unterſchiede ſind ſchon oben angegeben worden. 
Sie deuten immer auf etwas außer ſich, was nur 
auf ſolche Weiſe angeſchaut werden kann. Die ſym— 
boliſchen und allegerifhen Zeichen find aber nichts. 
weniger als willkuͤhrlich, denn zwiſchen ihnen und 
dem bezeichneten herrſcht ein geheimer, innerer Zu— 
ſammenhang. Darum iſt hierin die Kunſt der Al— 
ten ſo tief und bedeutungsvoll, die Kunſt des Neuen 
ſo flach und kalt. Jenen war die Natur kein lee— 
res Spiel fluͤchtiger Erſcheinungen, ſie verſtanden 
das Geheimniß ihres verborgenen, hoͤheren Lebens, 
uns haben dumpfer Scepticismus und innere Er— 
ſtarrung von ihr losgeriſſen, und wo wir ſie als 
Bild brauchen wollen, muͤſſen wir erſt eine Erklaͤ— 
rung dazu geben, um begriffen zu werden. Wer 
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von uns koͤnnte noch die Morgenroͤthe als das Bild 
des Todes waͤhlen, wer ſieht im Sphynx etwas 
mehr als eine Brunnen = oder Treppenverzierung? 
Wenn der Grieche das Grabmahl des Fiſchers mit 
Netz und Reuſen bezeichnet, als Sinnbild ſeines 
muͤhevollen Lebens, ſo wuͤrden wir darin nur die 
Zunft ſehen, welcher der Mann angehoͤrt hat. Alle⸗ 
gorie und Symbolik ſind daher nur moͤglich bei ei⸗ 
nem Volke, welches die Poeſie noch im Leben be- 
wahrt hat, und folglich mit der Natur im kindli⸗ 
chen Einverſtaͤndniſſe ſteht. Alle Allegorie und Sym⸗ 
bolik find eine religiofe Bilderſprache, unſre Religion 
iſt aber nicht mehr bildlich; jenſeits ihres wärmern 
Geburtslandes und unter den Haͤnden der Ariſtoteliker 
mußte ſie nothwendig rein hiſtoriſch werden. Poe⸗ 
tiſch, und darum bildlich, hat ſie ſich noch einige 
Zeit im Monaſtizismus erhalten, bevor dieſer ſelbſt 
untergehen mußte, nachdem er die Zeit in ſich auf 
genommen hatte, aber auch hier konnte ſie der 
Kunſt nur beſchränkte Vortheile gewähren, wie in 
der Madonna, in den ſymboliſchen Darſtellungen 
vom Glauben, der Hoffnung u. ſ. w. Immer ſtand, 
mehr oder weniger, das Beſtreben des Myſticis- 
mus entgegen, der ewige Kampf mit ſich ſelbſt, die 
Idee des Vergaͤnglichen, der Glaube an einen 
Fluch, der auf der Natur ruhe und auf dem Men⸗ 
geſchlecht. 


— 
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§. 141. 


In der Allegorie und im Symbol muß ſich 
immer nur ein Hoͤheres ausſprechen; wird das Ge— 
meine in dieſen Kreis gezogen, ſo begibt ſich die 
Kunſt ihrer Wuͤrde, und wird zum bloßen Spiel 
oder zur aͤrgerlichen Grimaſſe. Dies iſt um ſo mehr 
der Fall, wenn der Kuͤnſtler die ſymboliſchen und 
allegoriſchen Dichtungen der Alten auf das alltaͤg— 
liche Moderne anwendet, wovon Rubens ein war— 
nendes Beiſpiel gibt in dem Leben der Maria von 
Medicis, (die ehemalige Gallerie von Luxemburg). 
Es iſt in der That ſchwer zu entſcheiden, was in 
dieſem einſt ſo geruͤhmten Cyclus abgeſchmackter ſey, 
ob die Erfindung des Ganzen oder die groteske 
Miſchung des Antiken und Modernen, des hiſtori— 
ſchen und Allegoriſchen. 


§. 142. 


Symbol und Allegorie muͤſſen immer rein er— 
ſcheinen, nirgends als Beimiſchung zum Hiſtori— 
ſchen. Wo die allegoriſche Welt anfaͤngt, da hoͤrt 
die wirkliche nothwendige auf. Wer beide ver— 
miſcht, der zieht uns auf eine nicht angenehme 
Weiſe aus den lichten Wolken der Poeſie auf die 
feuchte proſaiſche Erde herab. Pouſſins kuͤhne Did): 
tung, wo die Dea Roma dem Coriolan erſcheint, 
und ihn zuͤrnend anblickt, ſteht vielleicht auf der 
Grenze, welche der Kuͤnſtler nie uͤberſchreiten darf. 
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Der Mahler hatte hier Fein anderes Hilfsmittel, den 
Gedanken in der Seele des Helden an die heilige 
Roma und ihren ſchuͤtzenden Genius zu bezeichnen. 
In den flehenden Weibern war das Motiv fuͤr ihn 
nicht ſtark genug, denn er konnte, bei der Be— 
ſchraͤnktheit der Linienſprache, die Mutter Coriolans 
nicht kenntlich machen. 


§. 14% 


Allegoriſche Dichtungen von groͤßerm Umfang 
muͤſſen immer verungluͤcken, denn die Allegorie be⸗ 
ſchraͤnkt ſich ihrem Weſen nach auf Begriffe, und 
wo Handlung eintritt, da kann dieſe nur wieder 
bildlich ſeyn, und darf weder auf ein dramatiſches 
noch epiſches Intereſſe Anſpruch machen. Ich halte 
darum Hayley's Triumph des Frohſinns für ver⸗ 
unglückt im Ganzen, weil es ein allegoriſcher Epos 
iſt, ein Begriff, der ſich ſelbſt aufhebt. Herkules, 
der das Holz zu feinem Scheiterhaufen zuſammen 
trägt, und feine irdiſche Natur läutert in den Flam⸗ 
men, damit er wuͤrdig werde, die Göttin der Ju: 
gend zur Genoſſin zu erhalten, iſt ein entgegenges 
ſetztes Beiſpiel. Die Dichtung dient hier nur zur 
Huͤlle, wie ſie es in der Allegorie immer muß. 


§. 92. 


Klarheit iſt eine unerlaͤßliche Bedingung der 
Allegorie, ſo wie des Symbols. Es muß im er⸗ 
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ften Augenblick erkannt werden, daß die Geſtalt, 
welche vor uns ſteht, nicht ſich ſelbſt bedeute, und 
kein in ſich abgeſchloſſenes Daſeyn habe, ſondern 
nur Bild ſey eines höheren Koͤrpers, eines geiſtigen, 
welches nur im ähnlichen angeſchaut werden mag. 
Eine jede Allegorie und ein jedes Symbol ſind da— 
her als mißlungen zu betrachten, wenn ſie eine hi— 
ſtoriſche Erklaͤrung zulaſſen, oder wenn, wo dies 
nicht der Fall iſt, ihre Bedeutung nur mit Muͤhe 
errathen werden kann. Von der lezten Art ſind 
einige Romane der Neuern, deren myſtiſches Dunkel 
dem ſterblichen Auge eben ſo undurchdringbar iſt, 
als der Schleier der Iſis. 


1. 

Die Allegorie duldet ſo wenig, als das Sym— 
bol leere Verzierung und bloße Zufälligkeiten, wie 
reitzend dieſe auch an und fuͤr ſich ſeyn moͤgen, 
denn ſolche fuͤhren nothwendig von der Bedeutung 
ab, und leiten ſie auf ſich ſelbſt. Die allegoriſche 
Dichtung iſt ein aͤtheriſches Gewand, welches keinen 
Theil von den Umriſſen des Koͤrpers bergen darf. 
Der Schmuck muͤßte ſogar dem Leſer oder Beſchauer 
eine vergebliche Anſtrengung verurſachen, indem er 
verſucht wuͤrde, auch hier einen geheimen Sinn auf— 
zuſuchen, und dadurch wuͤrde der aͤſthetiſche Ein— 
druck unterbrochen, und zugleich wäre auch die 
ſchöne Harmonie zwiſchen der Idee und ihrem Bilde 
aufgehoben. 
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$. 146. 

Attribute nennt man diejenigen Abzeichen, durch 
welche eine bildliche Darſtellung ihre Bedeutſamkeit 
erhält, wie der Glaube durch das Kreuz, die Hoff: 
nung durch den Anker, die Wahrheit durch die 
Sonne auf der Bruſt. Solche Attribute gehören 
aber nur der Symbolik an, nicht der Allegorie, 
außer wo in dieſer ſymboliſche Figuren aufgefuͤhrt 
werden. Es iſt naͤmlich, zumahl in der zeichnenden 
Kunſt, kaum moͤglich, die hoͤheren, geiſtigern Be— 
griffe anders als durch menſchliche Formen bildlich 
zu bezeichnen, aber jede Menſchengeſtalt ſpricht nur 
ſich ſelbſt aus, wenn nicht etwas hinzukommt, wo⸗ 
durch ſie als Bild eines aͤhnlichen uͤberſinnlichen er⸗ 
kannt werden mag. Dies gab den Attributen ihre 
Entſtehung. Einige mußten allerdings ſehr will⸗ 
kuͤhrlich ſeyn, wie der Zaum in der Hand der Mär 
figfeit, andere etwas unbequem wegen ihrer Biel: 
deutigkeit, wie die Fackel des Eros, Thanatos und 
der Aufklaͤrung. Zeichen dieſer Art gleichen den 
Ausdrücken in der Wortſprache, ihre Bedeutung 
beruht auf dem Herkommen. Dahingegen gibt es 
der Attribute nicht wenige, in welche die Natur 
ſelbſt ſchon einen geiſtigen Sinn gelegt zu haben 
ſcheint, oder deren bildliche Deutung nichts weni: 
ger als dunkel iſt, wie die Fluͤgel der Genien, der 
Schmetterling auf den Sarkophagen, der Schlan— 
genring u. a. m. Das Spmbol verwandelt aber 
keineswegs den geiſtigen Begriff in einen ſinnlichen, 


a — 


63 


wohl aber thut dies die Allegorie, und darin liegt 
eigentlich der Hauptunterſchied von beiden. Das 


Symbol deutet bloß auf den Begriff hin. Darum 


kann es auch nur in einem Moment der Ruhe er— 
ſcheinen, nicht aber in Handlung, wie die Allego— 
rie, denn es kann nur durch Attribute erkannt 
werden. Doch iſt es dem Dichter unbenommen, 
die ſymboliſchen Weſen in der Allegorie zu brau— 
chen, fuͤr ihn bedarf es auch nicht immer der Attri— 
bute, ob er gleich, ohne dieſe, mitunter etwas 
dunkel wird, wie Schiller in dem 1 aus der 
Fremde. 


§. 147. 


Was man ſonſt noch in der Lehre vom bild— 
lichen Ausdruck als Tropen aufzufuͤhren gewohnt 
iſt, verdient ſtreng genommen dieſen Nahmen nicht, 
denn einige ſind bloß vergleichend, wie die Meta— 


pher, andere verwechſeln oder verändern nur Urs 


ſache, Wirkung, Folge u. ſ. w. Immer aber tafs 
ſen ſie den eigentlichen Subjectsbegriff entweder 
geradezu ſtehen, oder veraͤndern doch nur ſeine 
Form. | 


$. 148. 


Wenn der Subjectsbegriff in ſich ſelbſt unver, 
anbert bleibt, aber in eine Beziehung gebracht 
wird, wodurch er hauptſaͤchlich auf die Einbildungs⸗ 
kraft oder auf das Gefuͤhl oder auf beide zugleich 
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wirken muß, fo entſtehen die Figuren, wodurch 
der Ausdruck Leben gewinnt und Fuͤlle der Kraft. 
Was der Begriff oft nur anzudeuten vermag, das 
ſpricht ſich oft ganz aus in einem Bilde, und er: 
regt das Gemuͤth in ſeiner tiefſten Tiefe. Gewoͤhn— 
lich theilt man die Figuren ab nach ihrer Wirkung 
auf ein beſtimmtes Seelenvermoͤgen, aber in der 
That gibt es nur wenige, welche nicht eben fo 
mächtig auf die Einbildungskraft als auf das Ger 
fuͤhl wirken koͤnnten, und oft geht der Weg zu 
dieſem nur durch jene, weswegen es angemeſſener 
ſeyn moͤchte, eine unſtatthafte Eintheilung lieber 
zu verlaſſen, und jene Figuren unter einer Rubrik 
aufzuführen, wobei es jedoch hinreichend ſcheint, 
nur die wichtigern zu beruͤhren. Dahin gehoͤren: 


§. 149. 


1. Die Anrede oder Apoſtrophe. Die 
Rede wendet ſich an einen beſtimmten, lebenden 
oder lebloſen, gegenwaͤrtigen oder abweſenden Ge— 
genſtand, und ergreift dadurch die Einbildungskraft 
und das Gefuͤhl. So Ramler, in der ſchoͤnen Ode 
an die Koͤnige: ö 


O ihr, verderblicher, als der entbrannte 
Veſuv, als unterirdiſche 
e Gewütter! ihr, des magern Hungers Bun dsver⸗ 
*. wandte, 
Der Peſt Verſchworene! u. 5 w. 
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2. Die Individualiſirung, oder das 
Hervorheben des Mannichfaltigen, wohin auch die 
| Beſchreibung oder Schilderung gehört. Es kommt 
dabei keineswegs auf die Menge der Merkmahle 
an, ſondern auf die Kunſt der Auswahl, beſonders 
bei dem Dichter. Broͤckes, der nicht ohne Sinn 
und Geiſt war, iſt hierin immer verungluͤckt, und 
oft auch Haller in ſeinen Alpen. 


3. Die Emphaſe, welche das Subject durch 
ein angemeſſenes Praͤdicat belebt; z. B. in den er— 
ſten Verſen von Pope's Heroide, Heloiſe an Abaͤ— 
llard: 
In dieſer tiefen Einſamkeit, in dieſem 
Schwermuͤth'gen Aufenthalt, wo die Betrach⸗ 
tun | 
Vertieft in himmliſche Gedanken iin u. ſ. w. 


| 4. Die Hyperbel, welche ihren Gegenſtand 
vergroͤßert; z. B. die Stelle Kleiſts von dem Heere, 
das gegen Friedrich den Zweiten anzog: 


Be Das Waſſer fehlt, wo ihre Roſſe trinken. 


5. Der nachahmende Ausdruck. Wer 
kennt nicht die unerreichbare Stelle in der Odyſſe, 
Xl. Gef. v. 593 und flg. 
Auch den Siſyphos ſah ich, von ſchrecklicher 
Muͤhe gefoltert, 
Eines Marmors Schwere mit großer Gewalt fort- 
heben. 
5 


— — — — nn 
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Angeſtemmt arbeitet er ſtark mit Händen und Fuͤſſen, 
Ihn von der Au aufwaͤlzend zur Berghoͤh. Glaubt 
er ihn aber 


Schon auf den Gipfel zu drehn, da mit einmahl 
ſtuͤrzte die Laſt um; | 


Hurtig hinab mit Gepolter entrollte der mn 
Marmor. 


Nach Voßens Ueberſ. 


6. Gleichniß, Vergleichung und n 
ſpielung. Das Gleichniß ſtellt Aehnliches neben 
einander; Gleiches kann nicht verglichen werden. 
Klopſtock hat es haͤufig gethan, aber immer ohne 
Wirkung. 


Durch das Gleichniß gewinnt der Gegenſtand 
an Lebendigkeit und Anſchaulichkeit, nur das Be⸗ 
deutende darf darum auf ſolche Weiſe hervorgeho— 
ben werden. Es kommt aber alles darauf an, daß 
das Perglichene in dem vom Dichter gewaͤhlten 
Bilde der Imagination ſichtbarer erſcheine, und das 
Gemuͤth tiefer bewege. Ein jedes Gleichniß wird 
daher um ſo vortreflicher ſeyn, wenn es durch ſich 
ſelbſt ſchon, ohne Zuthun des Dichters, auf das 
Aehnliche hindeutet, wie in folgender Stelle des 
Catullus: 


Ut flos in septis secretis naseitur hortis, 
Ignotus pecori, nullo contusus aratro, 
Quem mulcent aurae, firmat sol, educat 

| imber; » 
Multi illum pueri, multae cnpiere puellae , 
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Idem, cum tenui carptus defloruit ungui, 

Nulli illum pueri, nullae cupiere puellae. 

Sic virgo , dum intacta manet, tum cara suis; 
sed 

Cum castum amisit pol uto corpore florem, 

Nec pueris jucunda manet, nec cara puellis. 


Wo die Gegenftände ſich durchaus unaͤhnlich 
ſind, da findet oft der Witz oder die Reflexion ein 
tertium comparationis. Shakespear iſt ſehr reich 
an ſolchen witzigen und Reflexions- Gleichniſſen; 
1. B. 

Suͤß find die Früchte 
Der Widerwaͤrtigkeit, die, gleich der Kroͤte, 

Voll Gift und haͤßlich iſt, allein im Haupte 

Ein koͤſtlich Kleinod trägt. 

Oft liegt das Aehnliche bloß in der Wirkung 
zweier Gegenſtaͤnde, dann hat ſich der Dichter zu 
huͤten, das Bild nicht zu ſehr zu individualiſiren, 
wie denn alles Ausmahlen des Unaͤhnlichen das 
Gleichniß als ſolches aufhebt, und es zu einer fuͤr 
ſich beſtehenden Darſtellung macht. Milton iſt oft 
in dieſen Fehler gefallen, unter anderm im dritten 
Geſang des verlornen Paradieſes, wo er Satan 
auf der dunkeln Erde wandeln laͤßt, 

Wie auf der Hoͤhe 

Des Imaus (in ſeinen Thaͤlern wohnt 

Das RNaͤubervolk der Tartarn hordenweitz) 

Ein Geyer ſich dem Neſt entſchwingt, das Land, 

Wo's ihm an Fras gebricht, verlaͤßt, voll Gier 

Nach zartem Laͤmmerfleiſch die Hügel ſucht, | 
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Wo Heerden weidend gehn. Er fliegt Strom auf 
Am Ganges, oder am Hydaspes; doch 
urploͤtzlich laͤßt er unterweges ſich 
Auf Sericana's Ebenen herab, 
Wo der Chineſ' im rohrgeflochtnen Wagen | 
Mit Segeln ſich vom Winde ſchieben läßt, 
So ging auf dieſem Lande Satan, u. ſ. w. 


Gleichniſſe koͤnnen witzig ſeyn, oder ruͤhrend, 
fie koͤnnen den Gegenſtand vergrößern oder verklei⸗ 
nern; immer aber werden ſie ihre Wirkung verfeh— 
len, wo es ihnen an Neuheit mangelt, oder an 
Bedeutſamkeit, wo ſie zur Unzeit angebracht ſind, 
wie in tiefem Schmerz, in Angſt und Verzweiflung; 
und wo fie zu ſehr gehäuft werden. Auch Natio- 
nalität und Kultur machen einen Unterſchied in 
ihrer Wahl und ihrem Gebrauche. Der rohe Na— 
turſohn ergreift die fluͤchtigſte Aehnlichkeit, beſon⸗ 
ders in Farben und Toͤnen, aber ſeine Einbildungs⸗ 
kraft haͤlt kein Bild lange feſt, denn das Gefuͤhl 
überwältigt ihn. Der Orientale ſpricht nur in 
Bildern, aber der kaͤltere Nordländer begreift ſelten 
ſein Tertium comparationis; weil ihm nicht, wie 
dem Indier, die Natur überall als ein Lebendiges 
erſcheint. 


Die Ver gleichung paralleliſirt Verſchiedenes 
ſowohl als Aehnliches, aber weniger fuͤr die Phan— 
taſie als fuͤr den reflectirenden Verſtand, und ge— 
hoͤrt darum mehr fuͤr den Redner und Hiſtoriker 
als fuͤr den Dichter. 


69 


Die Anfpielung ift entweder ein wirkliches 
Gleichniß unter etwas veraͤnderter Form, wie die 
daͤdaliſchen Fluͤgel und der tantaliſche Durſt, oder 
ein leiſes Hindeuten durch ein Aehnliches, im Scherz 
oder in der Leidenſchaft, welche ſich oft in der An: 
ſpielung ſchuͤchtern ausſpricht. 


7. Die Perſonification. Sie verwan⸗ 
delt das Lebloſe in ein Lebendes. Es iſt dem Men— 
ſchen eigen, alles, was er lieb gewinnt, als einen 
Theil ſeines Selbſts zu betrachten und, wo er ſich 
nicht an ſeines Gleichen wenden kann mit ſeinem 
Gram und mit ſeiner Freude, eine theilnehmende 
Stimme in der Natur aufzurufen. Schon das Kind 
ſpricht mit den Blumen und Pflanzen, der Ungluͤck— 
liche fleht der Erde, daß ſie ihn aufnehme, und 
die Affekte des Zorns, der Liebe, des Haſſes ꝛc. 
verwechſeln häufig die Gegenſtaͤnde, und ſuchen Be: 
friedigung in einer Selbſttaͤuſchung. Wenn in 
Goethes Mitſchuldigen der Wirth im uͤberflieſſenden 
Unmuth den Seffel ergreift, und ſagt, 

Komm, du biſt ſtaubig, komm, an dir will ich 
mich laben! 


und ihn die Schwere ſeines Armes fuͤhlen laͤßt, ſo 
verwechſelt er hier in der Leidenſchaft das ve 
mit dem Empfindenden. 


Die Perfonification iſt oft nur bildlich, ohne 
daß die Phantaſie durch den Schein des Lebens 
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getäufcht würde, wie in folgender Stelle aus 
Richard II. 
Im Innerſten der Krone, die das Haupt 
Des Herrſchers deckt, hat ſeinen Thron der Tod. 
Da ſizt das ungeſtaltete Geſpenſt, 
und hoͤhnt den koͤniglichen Prunk und lacht 
Des hohen Pompes, goͤnnt ihm einen kurzen 
Moment, worin er herrſchen, drohen und 
Mit ſeines Auges Blitze toͤdten mag: 
Indeß erfüllt es ihn mit ſtolzem Duͤnkel, 
Als ob ſein Leib, des Lebens ſchwache Mauer, 
Von Erz und Demant waͤre; ploͤzlich naht es 
In dieſem Traum ſich ihm, durchbohrt die Mauer 
Mit einer kleinen Nadel, und der Koͤnig 
Iſt da geweſen. 


Noch oͤfter aber iſt es ein wirkliches Leben, 
was der Dichter feinem Gegenſtande einhaucht. 
Nur muß der Gegenſtand werth ſeyn des beſee— 
lenden Odems und faͤhig, denſelben in ſich aufzu⸗ 
nehmen. Unter den Naturgegenſtänden ſind dieje— 
nigen wohl dazu am ſchicklichſten, denen ſchon ein 
organiſches Leben beiwohnt; ſchwieriger iſt es bei 
jenen, die nicht zum Licht aufſtreben, ſondern im 
Dunkel der Erde gefeſſelt liegen, wie Steine und 
Metalle. Noch mehr neigt ſich zur Perſonification 
hin, was dem Reiche der Ideen angehört, aber 
alle abſtracten Woͤrter, die auf ein blos phyſiſches 
Beduͤrfniß deuten, koͤnnen nur vom komiſchen Dich: 
ter ein ſcheinbares Daſeyn empfangen. Wie froſtig iſt, 
zum Beiſpiel, folgende Stelle in Thomſons Herbſt: 


j * 
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Dann gebietet der 
Geſtülte Hunger ſeinem Bruder Durſt, 
Den maͤchtigen Pokal herbeizubringen. 
Der braune Trank fehlt nicht, der nun vollkommen 
Gereift, aus ſeiner dunkeln Einſamkeit 
Erloͤſet wird, nach dreißig Jahren Ruhe. 
Seht, wie ihm feine heitre Stirne ſtrahlt! ꝛc. 


8. Die Metapher. Sie iſt eine Art von 
Perſonification, eigentlich die unterſte Stufe derſelben, 
wo dem Gegenſtaͤnde ein fremdes Daſeyn geliehen 

wird. Man hat von jeher die Metapher eine 
kurze Allegorie genannt, und umgekehrt, aber 
beide ſind weſentlich verſchieden. In jener geht die 
Verwandlung der Begriffe nicht wirklich vor ſich, 
denn der Hauptbegriff bleibt unveraͤndert ſtehen, 
wie aus folgendem Beiſpiele aus Shakespear's 
Heinrich IV. erhellt: 

Ich ſchwoͤre dir, mein Ruhm ſoll groͤßer 

werden, 

Bevor wir von ca ſcheiden; ich 

Will alle Ehre, die auf deinem Scheitel bluͤht, 

Zu ein em Kranze pfluͤcken fuͤr mein Haupt. 


Halten wir dagegen die wahrhaft allegoriſche 
horaziſche Ode an die von Buͤrgerkriegen erſchuͤtterte 
Roma unter dem Bild eines Schiffes, oder des 
Apulejus liebliche Dichtung, Amor und Pſyche, 
ſo wird der Unterſchied in die Augen ſpringen. 


9. Die Metonymie und Synekdoche. Sie 
naͤhern fi der Metapher und Perfonification, in— 


* 
dem ſie die Begriffe gleichſam individualiſiren 0 
z. B. Goethe's 

Kennſt du das Land, wo die Citronen bluͤh'n? 


10. Die Periphraſis. Sie zeichnet den Ge⸗ 
genſtand bloß nach feinen Eigenſchaften und Wirfun: 
gen. Von der Art iſt Mathiſſons Schilderung des 
Elyſiums: ö 

Hain, der von der Goͤtter Frieden, 
Wie vom Thau die Roſe treuft, 
Wo die Frucht der Hesperiden 
Zwiſchen Silberbluͤten reift; 

Den ein roſenfarbner Aether 

Ewig unbewoͤlkt umfleußt, 

Der den Klageton verſchmaͤhter 
Zaͤrtlichkeit verſtummen heißt. 


$. 150. 


Wo das Bild nicht mehr oder wohl gar weni⸗ 
ger gibt, als der Begriff, fuͤr welchen es erſcheint, 
da iſt es verungluͤckt, oder zur Unzeit angebracht. 
Auch muß ſich der Dichter ſehr hüten, ſolche Bil— 
der zu waͤhlen, in welchen der Leſer das Aehnliche 
vielleicht gar nicht oder nur mit Muͤhe auffinden 
kann. Dies ſtoͤrt ſo oft in Jean Pauls Schriften. 
Eben ſo tadelnswerth iſt die zu raſche Aufeinander— 
folge der Bilder, die Phantaſie ermuͤdet, und ver— 


mag nichts feſtzuhalten in dieſer bunten Reihe fluͤch— 


tiger Erſcheinungen. 


| 
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Obgleich die ſchoͤnen Künfte Eins find in ih: 
rem Weſen, und obgleich dieſes Weſen in jeder 
Kunſtform erkannt werden muß, ſo entſteht doch 
unter ihnen eine große Verſchiedenheit in Abſicht 
des materiellen Stoffes, in welchem ſie bilden. Im— 
mer iſt es freilich dieſelbe ſchoͤpferiſche Kraft, welche 
in dieſen Bildungen ſich offenbart, aber es moͤchte 
ſchwer zu erklaͤren ſeyn, warum ſie bei dieſem Kuͤnſt⸗ 
ler in Farben, bei jenem in Toͤnen ſich ausſpreche. 
Einiges liegt wohl in der Art und Weiſe, wie die 
ſchlummernde Kraft im Gemuͤthe zuerſt angeregt 
wird, wobei hauptſächlich zufaͤllige, äußere Um— 
ſtaͤnde mitwirken. Darum gibt es ſo manche 
Kuͤnſtlerfamilien von Mahlern und Tonkuͤnſtlern, 
aber wenige oder keine von Dichtern. Doch kömmt 
dabei wohl auch viel auf die Individualitaͤt an. 
Taſſo konnte — ſelbſt in Italien — nur Dichter 
werden, denn er war mit ſeinem ganzen Seyn feſt— 
gebannt in den Kreis ſeiner Subiectivitaͤt, ſo auch 
Petrarca. Michael Angelo's maͤchtiger Geiſt ver— 
mochte nur in Stein und auf naſſem Kalk zu bil 
den, und ſchwerlich wuͤrde er in Muſik oder Sprache 
etwas bleibendes hervorgebracht haben, ſein gewal— 
tiger Genius mußte nothwendig ein aͤußeres ergrei— 
fen. Ueberhaupt wird der ſentimentale Character 
ſich immer mehr zur Poeſie und Tonkunſt, der 
naive mehr zur zeichnenden Kunſt hinneigen. Je— 
ner ſtrebt in ſich zuruͤck, dieſer aus ſich heraus. 


DR | 
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So wie der materielle Stoff verſchieden iſt in 
den einzelnen Kuͤnſten, ſo ſind es auch ihre Gren⸗ 
zen, und die Technik der Behandlung. Das Ge: 
biet der Poeſie iſt darum unendlich weiter als 
das der Mahlerei, aber noch ungleich beſchraͤnkter 
ſind Muſik und Baukunſt. Einige koͤnnen nur dar⸗ 
ſtellen, was gleichzeitig und nebeneinander vorhan⸗ 
den iſt, fie firiven ihren Gegenſtand nur in einem 
Momente ſeiner Erſcheinung, ihre Form iſt der 
Raum. Andre ergreifen das Succeſſive, ihre Form 
iſt die Zeit. Noch andre haben beide Formen ges 
meinſchaftlich. 

§. 135. 

Die Kuͤnſte, welche im Raum erſcheinen, und 
das ganze Seyn eines Gegenſtandes in einen Au⸗ 
genblick zuſammendraͤngen, bilden ſichtbare Geſtal⸗ 
ten (plaſtiſche Kuͤnſte), die, welche in der Zeit 
erſcheinen, bilden ein hörbares durch Tone (toni- 
{he Kuͤnſte), die Übrigen Kuͤnſte bilden ein Sicht: 
bares und Hörbares zugleich (gemiſchte Kuͤnſte). 


* 


§. 44. 
Plaſtiſche Kuͤnſte ſind: 


1. Die Mahlerei, mit der 133 
ten Kupferſtecherkunſt. 


2. Die Sculptur.“) 
3. Die Baukunſt. 


0 5. 

Die toniſchen Kuͤnſte begreifen unter ſich: 
1. Die Dichtkunſt. 
2. Die Redekunſt. 
3. Die Tonkunſt. 


§. 156. 
Gemiſchte Kuͤnſte ſind: 
1. Die Mimik. 
2. Die Schauſpielkunſt. 


$. 157. 

Zu den plaſtiſchen Kuͤnſten rechnet man ge: 
wöhnlich auch die Gartenkunſt, aber ſie iſt nicht 
ſchoͤne, ſondern bloß verſchoͤnernde Kunſt. Der 
Gartenkuͤnſtler benuzt entweder die Natur, wie er 
ſie findet, zu einer mahleriſchen Anlage, oder er 
bringt ſie ſelbſt hervor. Im erſten Falle ſind die 
Hauptpartieen bereits fuͤr ihn vorhanden, und im 
weſentlichen auch ſchon von der Natur ſelbſt geord— 


*) Ich habe das Wort Sculptur gewählt ſtatt der gewöhn⸗ 
lichen aber unvaſſenden Ausdrücke: Bildnerei oder Bild 
hauerkunſt. Bildnerei iſt auch die Mahlerei, die Kupfer⸗ 
ſtecherkunſt, die Baukunſt ꝛc. Bildhauerkunſt bezeichnet nur 
eine der vielfachen technischen Arten, wie die Sculptur ihn 
Produkte zu Tage fördert. f 
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net, ſein Bemuͤhen muß ſich daher im Ganzen auf 
einzelne Zufaͤlligkeiten einſchraͤnken, den aͤſthetiſchen 
Character kann er ſeiner Landſchaft nicht geben, 
fie muß ihn ſchon in ſich haben, oder feine Wahl 
waͤre zu mißbilligen. Im zweiten Fall waͤre er al⸗ 
lerdings Selbſtſchoͤpfer, er wuͤrde Felſen und Berge 
und Waſſerfaͤlle durch ſeine Kunſt hervorbringen, 
allein hier müßte ſein Beſtreben in andrer Hinſicht 
mißlingen, denn er legte es ja darauf an, uns ein 
Kunſtprodukt für ein Naturprodukt zu geben. Wollte 
er das aber nicht, wie er es auch ſchwerlich nur 
wollen kann, wie aͤrmlich wird ſeine nachgebildete 
Naturſchöpfung gegen ihr Vorbild erſcheinen! Der 
Gartenkuͤnſtler iſt durchaus bloßer Anordner, und 
wo er mehr ſeyn wollte, da entſtanden jene un⸗ 
gluͤcklichen Zerrbilder, welche man unter dem Na- 
men der franzoͤſiſchen und hollaͤndiſchen Gaͤrten kennt, 
wo das friſche, kraͤftige Leben der Pflanzenwelt un⸗ 
ter der Schwere erſtarb, und zur kalten architecto⸗ 
niſchen Form erſtarrte. Auch iſt es außerdem ſehr 
ſchwierig, einer Gartenanlage eine poetiſche Bedeu— 
tung zu geben, d. h. ihre Theile durch eine Idee 
zu verknuͤpfen. Man muß ſie blos als einen Cy: 
klus natürlicher Landſchaften gelten laſſen. Es giebt 
vielleicht nur einen Garten, wo man es verſucht 
hat, die Idee hineinzulegen, ich meine den Garten 
von Hohenheim. Dieß Ganze ſollte die Ruine einer 
roͤmiſchen Stadt ſeyn, wo ſich in ſpaͤter Zeit eine 
Kolonie niedergelaſſen hatte. Aber auch abgeſehen 
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davon, daß dieſe Idee eine hiſtoriſche iſt, und 
keine poetiſche, ſo muͤßten, wenn man conſequent 
ſeyn wollte, auch die Bewohner dieſer Kolonie, 
und ihre Geraͤthſchaften und Heerden und andere 
Hausthiere von Holz oder Stein geformt werden, 
denn wer wollte das wirkliche Leben des Menſchen 
in ein Kunſtwerk aufnehmen, oder, als integriren— 
den Theil, an deſſelbe anknüpfen? Bis jezt ſind 
auch alle Kunſtgaͤrten verungluͤckt, die in Gegen— 
den angelegt wurden, wo die Natur nicht ſchon im 
großen oder anmuthigen Landſchaftsſtyl vorgebildet 
hatte, und wenn der Britte, der hierin am conſe— 
quenteſten verfaͤhrt, ſeine laͤndlichen Anlagen uͤber— 
all mit der Umgebung in Verbindung zu bringen 
ſucht, ſo beweißt dies ſchon, daß er nur die Stand— 
punkte bezeichnen wolle, von welchen die Natur ein 
intereſſantes Bild darbietet. 

Noch weniger als die Gartenkunſt können ans 
dre Kuͤnſte, wie die Parfuͤmirkunſt, Schreibkunſt, 
Fechtkunſt, Reitkunſt, Turnierkunſt, welche alle 
Herr Krug in ſeine linneeiſche Klaſſification aufges 
nommen hat, auf einen ſolchen Rang Anſpruch 
machen. Wo iſt der geiſtige Begriff, den fie dar⸗ 
ſtellen? Man begreift in der That nicht, warum 
es, nach jenem Geſichtspunkte, nicht auch eine ſchoͤne 
Kriegskunſt und eine ſchoͤne Sterbekunſt geben ſollte? 
Man kann ſich dabei ja immer mit einem gewiſſen 
Anſtande benehmen, und man hat der Beiſpiele ja 
genug, daß einzelne Perſonen dem wohlbekannten 
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Freund Hain die Hand noch mit gewohnter Grazie 
geboten haben, und ſelbſt im lezten Moment nicht 
aus dem langgeuͤbten guten Tone gefallen ſind. 


H. 17% 
Von der Literatur der Aeſthetik füßren wir hier 
nur das Bemerkenswerthere auf. 
Die aͤſthetiſchen Anſichten der Griechen und 
Roͤmer finden ſich meiſt zerſtreut in den Schriften 


ihrer Philoſophen, Redner, Dichter, Geſchichtſchrei⸗ 


ber ꝛc. wie beim Plato im Hippias Major, 
beim Ariſtoteles in ſeiner Poetik und Rhe⸗ 


torik, beim Dionys von Halicarnaß in ſei⸗ 


nen rhetoriſchen Schriften, beim Longin in 
der von Schloſſer uͤberſezten Abhandlung vom Er⸗ 
habenen, beim Horaz in einigen Epiſteln, 


beim Cicero in feinen: rhetoriſchen und philoſo⸗ 


phiſchen Schriften, beim Quinctilian in feinen 
Inſtitutionen, beim Plinius in ſeiner Na⸗ 
turgeſchichte, beim Tacitus im Dialog de Ora- 
tore. Von den neuern find zu bemerken: 


Unter den Deutſchen: 

A. G. Baumgarten, der Brite, welcher ſie wiſſen⸗ 
ſchaftlich zu begruͤnden ſuchte in ſeiner nicht vol⸗ 
lendeten Aesthetica. Frankf. a., d. O. 3.780 und 
1758, 2 Thle. 

G. Fr. Meier, Anfangsgruͤnde aller oö en ip 
ſenſchaften, in 3 Theilen, Halle 1748, und die 
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2. Aufl. 1754 — 1759. — Deſſen Betrachtungen 
uͤber den erſten Grundſatz aller ſchoͤnen Kuͤnſte 
und Wiſſenſchaften. Halle 1757. 

Fr. J. Riedel, Theorie der ſchoͤnen Kuͤnſte Er 

| Bin enſchaften. Jena 1767 u. 1774. 

Ch. G. Schlegel Abhandlung von den erſten Grund— 

ſaͤtzen in der Weltweisheit und den ſchoͤnen Wis 
ſenſchaften. Riga 1770. 

J. G. Sulzer allgemeine Theorie der ſchönen 

Kuͤnſte in alphabetiſcher Ordnung. Leipz. 1771. 

Vermehrt von Blankenburg 1792 in 4 Baͤnden. 

Nachtraͤge dazu von Manſo, Eberhard, Ja⸗— 
cobs u. a. ſeit 1792 bis izt 8 Baͤnde. | 

G. F. Szerdahaley aesthetica, seu doctrina 
boni gustus etc. Ofen 1779, 2 Bde. 

Ch. G. Schuͤtz, Lehrbuch zur Bildung des Were 
ſtandes und Geſchmackes. Halle 1776, 2 Thle. 
Ch. F. D. Schubart, Vorleſungen über die fchös 

nen Wiſſenſchaften. 1777. 

J. A. Eberhard Theorie der ſchoͤnen Kuͤnſte und 
Wiſſenſchaften, Halle 1785. — Handbuch der 
Aeſthetik fuͤr gebildete Geier von demſelben. Halle 
1805, 4 Bde. 


J. J. Eſchenburg Entwurf einer Theorie und 
Litteratur ſchoͤnen Redekuͤnſte, 3. Aufl. 1805. 
J. Ch. König Philoſophie der ſchoͤnen Kuͤnſte, 

Nuͤrnberg 1784. 
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G. S. Steinbart Grundbegriffe zur Philoſophie 
uͤber den Geſchmack. Zuͤllichau 1785. 

C. Meiners Reviſion der Philoſophie, Goͤtting. 


177. — Grundriß der Theorie und Geſchichte 


der ſchoͤnen Wiſſenſchaften. Lemg. 1787. 


K. Ph. Moriz Grundlinien zu einer vollſtaͤndigen 


Theorie der ſchoͤnen Kuͤnſte (in der Monatsſchrift 
der Berliner Akademie der Kuͤnſte). — Verſuch 
einer Vereinigung aller ſchoͤnen Kuͤnſte und Wiſ— 


ſenſchaften unter dem Begriffe des in ſich Vol⸗ 


lendeten, (in der Berliner Monatsſchrift 1785.) 


K. v. Dalberg Grundſaͤtze der Aeſthetik. Erf. 1791. 


J. Kant Kritik der Urtheilskraft, Berlin 1790. 
K. W. Snell Lehrbuch der ir des Geſchmackes, 
Leipzig 1795. 


L. Bendavid Verſuch einer Geſchmackeslehre. | 


Berlin 1799. 

C. F. von Schmid - Phi fed tte Briefe äſtheti⸗ 
ſchen Innhalts. Altona 1797. 5 
J. H. G. Heuſinger Handbuch der ee 
en 1797, 2 Bde. 

J. G. Herder Kalligone, Leipzig 1800, 5 Bde. 

K. H. Heydenreich Syſtem der I Ir. 
Thl. Leipz. 1790. 

Handwoͤrterbuch, kurzgefaßtes, uͤber die Ben 

Künfte von Grohmann, Heydenreich, Stieg— 
liz ꝛc. Leipz. 1794. 2 Thle. unvollendet. 
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G. Dreves Reſultate der philoſophirenden Ver— 

nunft über die Natur des Vergnuͤgens, der 
Schönheit und des Erhabenen. Leipz. 1793. 

K. L. Poͤrſchke Gedanken uͤber einige Gegen— 
ſtaͤnde der Philoſophie des Schönen. 2 Thle. 
1794. | 

Fr. Schiller Briefe über die aͤſthetiſche Erzie— 
hung, in den kl. prof. Schriften, Th. 3. 

W. L. Krug Verſuch einer ſyſtematiſchen Ency— 
clopaͤdie der ſchoͤnen Künſte. Leipz. 1802. — 
Kalliope und ihre Schweſtern. Leipz. 1805. 

J. G. Gruber Aesthetica, Jena 1803. 

Fr. Schlegel uͤber die Grenzen des Schoͤnen (im 
deutſchen Merkur 1795). — Die Griechen und 
Roͤmer. Neuſtrel. 1797. 

J. P. Fr. Richter Vorſchule der Aeſthetik. 5 Thle. 
Hamburg 1804. 

Fr. Bouterwek Aeſthetik. Leipz. 1806. 


K. H. L. Poͤlitz die Aeſthetik fuͤr gebildete Leſer, 


Leipz. 1807, 2 Bde. 
Aeſthetiſche Anſichten. Leipz. 1808. 
Luden Aeſthetik. 1808. 


Ueber einzelne äſthetiſche Gegenſtaͤnde haben 
geſchrieben: | 


u 
J. J. Bodmer von dem Einfluffe und dem Ger 


brauche der Einbildungskraft zur Ausbeſſerung 
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des Geſchmackes. 1727. — Briefwechſel von der 
Natur des poetiſchen Geſchmackes. Zuͤrich 1736. 

M. Mendelsſohn verſchiedene hierher einſchla— 
gende Abhandlungen in den philoſophiſchen Schrife 
ten. 

Duſch Briefe zur Bildung des Geſchmackes. 1775 
6 Thle. 

J. G. Herder Urſachen des gefunfenen Geſchma⸗ 
ckes bei verſchiedenen Voͤlkern. Berlin 1775. — 
Kritiſche Waͤlder. 1769, 5 Thl. — Fragmente 
über die Litteratnr. 1766. — Von deutſcher Art 
und Kunſt. Hamb. 1775. — Vom Einfluß der 
ſchoͤnen Kuͤnſte in die höheren Wiſſenſchaften, in den 
Abhandiungen der baier. Akademie. Bd. 1. 1781. 
Verſchiedenes in der Adraſtea. | 

Gerſtenbergs Briefe über Merkwürdigkeiten der 
Litteratur. Schleßwig 1767. 3 Thle. 

H. J. Cram m uͤber das Naive, Natuͤrliche, Ge— 
ſuchte und Gezwungene. Braunſchweig 1770. 
Herz Perſuch über den Geſchmack und die Urſachen 

feiner Verſchiedenheit. Berlin 1790. 

J. J. Engel einige Abhandlungen in feinen ges 
ſammelten Schriften. 

Fr. Schiller Betrachtungen über äſthetiſche Ge⸗ 
genſtände; — uͤber die Grenzen beim Gebrauch 
ſchoͤner Formen; — uͤber Anmuth und Wuͤrde; 
uͤber naive und ſentimentale Dichtung, — uͤber 
das Erhabene; — über das Pathetiſche; — Aber 


* 
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den Grund des Vergnuͤgens an tragiſchen Ge: 
genſtänden; — uͤber tragiſche Kunſt; — uͤber 
den Gebrauch des Gemeinen und Michticen in 
ſeinen kleinen Schriften. 

Ad. Muͤller Vorleſungen uͤber die deutſche Lite— 
ratur. 1806. 


Von Journalen und kritiſchen Schriften 
gehören hierher: 


Gottſcheds Beiträge zur kritiſchen Hiſtorie dern 


deutſchen Sprache, Poeſie und Beredſamkeit. pz. 
1755 — 1744. 32 Stucke. — Neuer Buͤcherſaal 
der ſchoͤnen Wiſſenſchaften und freien Kuͤnſte. 1745 
1750. 8 Thle. 

Beluſtigungen des Verſtandes und Witzes. Leipz. 
1741, 8 Thle. — Neue Beiträge zum Vergnuͤ⸗ 
gen des Verſtandes und Witzes. Bremen 1750, 
6 Thle. 


Bibliothek der ſchoͤnen Wiſſenſchaften und freien 


Kuͤnſte. Lpz. 1757 bis 1765, 12 Th. — Neue 
Bibliothek der ſchoͤnen Wiſſenſchaften und Kuͤnſte. 
1764 — 1805, 72 Thle. — Bibliothek der ſchoͤ⸗ 
nen Redekuͤnſte, ſeit 1806. 

Briefe die neueſte Literatur betreffend. Berl. 1759 
1764, 24 Thle. 

Wielands deutſcher Merkur, ſeit 58 

Boje deutſches Muſeum, 1776 — 1788. Neues 
deutſches Muſeum, 1789 — 1795; 
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J. G. Jacobi Iris 1775 — 1778. | 

Schillers rheiniſche Thalia, 1784. — Neue Tha⸗ 
lia, 1792. — Die Horen, 1795 — 1797. 

Goethe's Propylaͤen, 6 Hefte, 1798. 

A. W. und Fr. Schlegels Charakteriſtiken und 
Kritiken, 1802. — Athenaͤum, 5 Bde. 1799. 


Manches treffliche in den Jenaiſchen, Leip— 
ziger und Halliſchen Literatur-Zeitungen, im 
Morgenblatt, der Zeitung fuͤr die elegante 
Welt, im Phoͤbus und Prometheus, und 
andern Zeitſchriften. | 


Von den Ausländern bemerken wir: 


J. P. Erovfaz Verſuch über das Schöne, 1712. 
Deutſch, Königsberg 1758. 

J. B. Duͤbos Kritiſche Bemerkungen uͤber Poefie, 
Mahlerei und Muſik. Paris 1719. Deutſch, 
1759. 

W. Diderot uͤber das Schöne, im ıflen Theile 
feiner Werke. Deutſch in feinen philoſ. Schrif— 
ten, 1774. ec 

Eh. Batteux die ſchoͤnen Kuͤnſte, auf einen 
Grundſatz zurückgefuͤhrt. Paris 1746. Deutſch 
von J. A. Schlegel. — Einleitung in die ſchoͤ— 
nen Wiſſenſchaften. Paris 1755. Deutſch von 
K. W. Ramler, 4 Thl. Leipz. 1756. 
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— 


Marmontel Elemente der Litteratur. 1787, 
6 Thle. — Verſchiedenes in ſeinen nachgelaſſenen 
Werken. | 

A. L. Millin Wörterbuch der ſchoͤnen Künfte, 
Paris 1806, 2 Thle. 

Montesquieu über den Geſchmack in den Wer— 
ken der Natur und Kunſt, im Aten Band ſeiner 
Schriften. | 

D' Alambert über Anwendung und Mißbrauch 
der Philoſophie in Gegenſtänden des Geſchmacks 

(in ſeinen Melanges de Literature etc.), Ar. 
Band. 

Fr. Hutchinſon Unterſuchung uͤber den Urſprung 

Hunſrer Ideen des Schoͤnen und Guten. London 
1726. Deutſch, 1762. 

Ed. Burke's Philoſophiſche Unterſuchung uͤber 
den Urſprung der Ideen des Erhabenen und 
Schoͤnen. London 1757. Deutſch, Riga 1775. 

H. Hume Grundſaͤtze der Kritik, 5 Thle. Lon— 
don 1760. Deutſch von Meinhard und Schatz, 
1790. i 

W. Hogarth uͤber das Schöne. London 1772. 

A. Gerard Verſuch über das Genie. London, 
1774. Deutſch von Garve, 1776. — Ueber 
den Geſchmack, London 1759. Deutſch 1766. 

D. Hume uͤber den Geſchmack, in ſeinen Essays und 
deutſch in den 4 von Reſewitz uͤberſezten Abhandl. 
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H. Blair Vorleſungen uͤber Rhetorik und ſchöne 
Wiſſenſchaften. London 1783. Deutſch von 
Schreiter, Liegniz 1785, 4 Thle. 

A. Aliſon uͤber die Natur und die Principien des 

Geſchmackes. London 1790. Deutſch von Hey—⸗ 
denreich, Epz. 1792. 

J. Huarte Pruͤfung der Koͤpfe, 1566, deutſch 
von Leſſing 1785. 


X. Bettinelli vom Enthusiasmus in den ſchönen 


Kuͤnſten. Bern 1778. 
Murato ri uͤber die Einbildungskraft. er 1783. 
2 Thle. 


Verſchiedenes hierher gehörige findet ſich in 
den philofophifhen Schriften von Hemſterhuis, 
(Leipz. 1782, 5 Thle.) in den Werken Dide⸗ 
rots, Laharpes, u. a 


. 
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Beſonderer Theil. 


F ——— 


I. 
Künſte des Raums, oder plaſtiſche Kuͤnſte. 


Mahlerei. 


8 


Mahlerei iſt die Kunſt in Farbe zu bilden. 
Eben darum muß ſie ihre Gegenſtände auf einer 
Flaͤche darſtellen, denn mit wirklicher Hoͤhe und 
Tiefe verträgt ſich die Farbe nicht. 


„ 7 


Die Mahlerei bildet Geſtalten fuͤr das Auge, 
daher ihre eigenthuͤmliche Wirkung und die Be— 
grenzung ihres Vermoͤgens der Poeſie gegenuͤber. 
Sie iſt auf einen Moment, ſo wie auf einen be— 
ſtimmten Raum beſchraͤnkt, und in dieſem Momente 
muß ſich die Schoͤpfung des Kuͤnſtlers ſelbſt und 
vollkommen ausſprechen. 
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6 8. 

Fuͤr die Mahlerei, fo wie für die Sculptur, 
gibt es drei Hauptmomente, welche der Kuͤnſtler 
zu beruͤckſichtigen hat: 

1. Die Erfindung. 
2. Die Anordnung. 
3. Den Ausdruck. 


§. 4. 


Stoff und Formen muß der Mahler ſelbſt 
ſchaffen. In Abſicht des Stoffes iſt er aber un— 
endlich beſchränkter als der Dichter, denn er wirkt 
durch das Auge, und die Phantaſie wird bei ihm 
weniger angeregt. Er kann ſich nicht mit ſchwan— 
kenden Umriſſen begnuͤgen, alles muß in ſeinen 
Darſtellungen beſtimmter, in ſich vollendeter ſeyn. 
Der Dichter gibt das Succeſſive, der Mahler muß 
das ganze Seyn ſeines Gegenſtandes in einen Mo— 
ment zuſammendraͤngen. Auch ſtoͤßt manches das 
Auge ab, was die Phantaſie willig aufnimmt. 
Darum verungluͤcken ſo manche Situationen auf 
der Leinwand, die in der Tragoͤdie, oder im Epos 
das Gemuͤth unwiderſtehlich ergreifen. 


§. 5. 


Da dem Mahler nur ein Moment vergoͤnnt 
iſt, und er auch beſchraͤnkt iſt in der Zeichenſprache 
ſeiner Kunſt, ſo muͤſſen alle Motive, durch welche 


89 
er wirken will, gleichzeitig und nebeneinander vor— 
handen ſeyn, und ſich durch Umriß und Farbe an— 
ſchaulich machen laſſen. Brutus, der ſeine Soͤhne 
zum Tode verdammt, Agamemnon, der die Tochter 
opfert, Timoleon, der den Bruder toͤdtet, um die 
Tyrannei zu zernichten, find allerdings ſehr guͤn— 
ſtige Stoffe fuͤr den Tragiker, aber wie will der 
Mahler den Vater und den Bruder, und wie die 
Motive ihrer Handlungen kenntlich machen? Die 
alten Mahler erlaubten ſich einen Behelf, der den mei— 
ſten modernen eben ſo unentbehrlich waͤre: ſie ſchrie— 
ben die Bedeutung auf einen Zettel, der den dar— 
geſtellten Perſonen aus dem Munde ſchwebte, oder 
als Unterſchrift angebracht war, bisweilen trug 
auch ein jeder ſeinen Geburtsſchein auf dem Rock— 
ermel, wodurch dann freilich die Conſtatirung der 
Identitaͤt ſehr erleichtert wurde. Es hieße indeß 
allerdings die Kunſt allzuſehr und beinahe auf 
Nichts beſchraͤnken, wenn man die Forderung, ein 
jedes Kunſtwerk muͤſſe ſich ſelbſt ausſprechen, in 
ihrer hoͤchſten Strenge nehmen wollte. Ein jeder 
Mythus, eine jede religioͤſe Vorſtellung, ſelbſt die 
mehreſten geſchichtlichen Gegenſtaͤnde ſetzen wenig— 
ſtens einige Bekanntſchaft mit ihnen voraus, doch 
gibt es auch rein menſchliche Sujets, wie im Cha— 
rakterbilde, die einem jeden klar ſind, der nicht un— 
tergegangen iſt in ſich oder in der Zeit. 
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. 6. 
Die Mahlerei darf, wie die Sculptur, keine ſchnelle 


Bewegung fixiren, indem fie dadurch eine Erwar⸗ 


tung erregt, die ſie nicht befriedigen kann. Sie 
hat Ruhe und Handlung, aber die lezte iſt bei ihr 
keine fortſchreitende, ſondern eine geſchloſſene. Hier 
ſind die Grenzen ihrer Kunſt. 


§. 7. 


Die Mahlerei ſtellt entweder das Ideale im 
Menſchlichen dar, oder das Menſchliche als ein 


Ideales, oder auch im Gegenſatze mit demfelben „ 
oder die Natur als ein Menſchliches. 


5. 8. 


Sie ſtellt das Ideale im Menſchlichen dar 
1. in der Allegorie und im Symbol; 
2. in den Mythiſchen; 

5. in den myſtiſchen Abbildungen. 


Das Menſchliche als ein Ideales: a 


1. in der Geſchichtmahlerei; 
2. im Charakterbilde. 


Das Menſchliche im Gegenſatze mit dem Idealen: 


1. ſcherzend in Bauernſtuͤcken und andern 


Nachbildungen des Lebens; 
2. ſattriſch in der Carrikatur. 
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Sie ſtellt die Natur als ein Menſchliches dar: 
In der Landſchaft. 


Die ſogenannten Converſationsſtuͤcke, in wel- 
chen die Zeit ihre eigene Flachheit und Gemeinheit 
anſchauen wollte, koͤnnen als Kunſtwerke nur ge— 
duldet werden, wenn der Kuͤnſtler ſich der komiſchen 
Motive dabei bedient. Was man aber in der Zunft— 
ſprache Stillleben nennt, als da ſind, Fruchtſtücke, 
Blumenſtuͤcke, Haus-und Kuͤchengeraͤthe, dieſe koͤn— 
nen hoͤchſtens als Spiele des Pinſels gelten, ſie 
draͤngen ſich immer zu einer Vergleichung mit einem 
Wirklichen hervor, und ſind durchaus keines innern 
Lebens, keiner Bedeutung faͤhig. Ihr ganzes Da— 
ſeyn iſt mit der Form abgeſchloſſen. Mit den Ara— 
besken iſt es ein andres: Fuͤrs erſte braucht ſie 
der Kuͤnſtler meiſt nur als Verzierung, aber viele 
darunter regen durch ihre fantaſtiſchen Windungen 
und Formen die Phantafie auf, und deuten auf. 
eine freiſchaffende Kraft, die ſich in ihren Bildun— 
gen von dem gewoͤhnlichen Typus losreißt, und 
ſich, wie auch die Natur bisweilen, in eigenthuͤm— 
lichen, abweichenden Productionen gefaͤllt. 


§. 9. 

Der Begriff der Allegorie und des Symbols 
iſt oben ſchon erörtert worden. Der Mahler iſt 
auch hier beſchraͤnkter als der Dichter; in den ſym⸗ 

boliſchen Darſtellungen kann er ſich faſt einzig der 
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Attribute bedienen, und diefe find oft ſchwierig zu 
deuten, wenn ſie in der Bilderſprache noch nicht 
das Buͤrgerrecht erhalten haben, wie der Anker und 
das Kreuz und aͤhnliche Zeichen. Raphael, der in 
ſeiner Tiefe ſonſt immer ſo klar iſt, gibt in ſeiner 
Gerechtigkeit ein auffallendes Beiſpiel hievon. Die 
Wage in der Hand der himmliſchen Jungfrau 
deutet allerdings auf den Begriff der Gerechtigkeit, 
allein der Vogel Straus an ihrer Seite gibt durch⸗ 
aus keinen ernſten Sinn. 


8. T0 


Die meiſten Allegorien und Symbole ſind kalt, 
und ſprechen das Gemuͤth nur wenig an, zumahl 
wenn das Allegoriſche mit dem Wirklichen zuſam⸗ 
mengeſtellt wird. Wie koͤnnen z. B. Götter Theil 
nehmen an täglichen Ereigniſſen unſres Lebens, 
oder trauern an dem Sarkophag eines Menſchen, 
welcher der ſchͤnen Mythenwelt fo ganz entfremdet 

war? Dazu kommt gewoͤhnlich noch in ſolchen 
Darſtellungen die ideale Geſtaltung der allegoriſchen 
und ſymboliſchen Weſen neben der proſaiſchen Wahr: 
heit der daneben aufgeſtellten Portraͤte aus der Zeit. 
Nicht minder tadelnswerth iſt die Umbildung des 
Hiſteriſchen ins Allegoriſche, beſonders wenn mythi⸗ 
ſche Perſonen dazu gebraucht werden, welche ſchon 
in ſich ihre Bedeutung haben. In dieſer Hinſicht 
iſt die beruͤhmte Gallerie Farneſe von Annibal 
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Carracci fo gaͤnzlich mißlungen, denn wer würde, 
ohne den begleitenden Cicerone, in dieſem Anchiſes, 
der die Venus entkleidet, in dieſem Polyphem, der 
Acis und Galathea verfolgt, in dieſem ſchlafenden 
Endymion und in all dieſen Spielen und Liebſchaf— 
ten der alten Götterwelt auf aͤhnliche Geſchichten 
des Farneſiſchen Hauſes rathen? Das Individuelle 
kann nie Gegenſtand der Allegorie und Symbolik 
ſeyn, ſondern bloß der Begriff oder die Idee, und 
beide muͤſſen ſich auch durchaus nicht poetiſch dar⸗ 


ſtellen laſſen, als auf dieſe Weiſe, wenn der Kuͤnſt⸗ 


ler berechtigt ſeyn ſoll, ſich allegoriſcher oder ſym⸗ 
boliſcher Formen zu bedienen. / 


6 11. 


Die Allegorie ift weder dem Scherze fremd, 
noch dem ſtrafenden Ernſte. Von beiden Arten fin- 
den wir ſchon Beiſpiele bei den Alten. Oft ſogar 
wird der Kuͤnſtler durch Umſtaͤnde genoͤthigt, ſich 
einer ſolchen Verhuͤllung zu bedienen. Hier wird 
er ſich beſonders der Anſpielung mit Vortheil be— 
dienen koͤnnen. Die Miſchung des Komifchen mit 
dem Ernſten mag nur durch die Zeit gerechtfertigt 
werden, doch wird der Kuͤnſtler auch dem Komi⸗ 
ſchen bisweilen eine ernſte Bedeutung unterlegen 
koͤnnen, wie dies in den Todtentaͤnzen der Fall 
iſt, die aber ſchon an der Grenze der Carrikatur 


ſtehen. 
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. 12. PN 
Oft hat die Mahlerei auch den Verſuch ges 
macht, die aͤſopiſche Fabel darzuſtellen, aber nie 
mit einigem Erfolg. Der Mahler kann nicht, wie 
der Dichter, der Thier- und Pflanzenwelt einen der 
Natur analogen menſchlichen Charakter geben, noch 
ſie in genau beſtimmten, aber nur ſinnbildlichen, 
menſchlichen Verhaͤltniſſen auffuͤhren. Hoͤchſtens als 
Emblem wird er ſie benutzen koͤnnen. 


8 


Zwei Dinge hat der Kuͤnſtler in dieſem Ge 
biete gleich ſehr zu beruͤckſichtigen: Das erſte iſt, 
daß ſein Bild ſich als ſolches ankuͤndige, das zweite: 
daß das Bezeichnete in dem gewaͤhlten Bilde nicht 
unwuͤrdig erſcheine. Ein Kind, welches ſich an 
Seifenblaſen erluſtigt, iſt nicht nothwendig ein Bild 
der Eitelkeit menſchlichen Strebens, denn naͤher 
liegt ja in dem Gegenſtande der Begriff des kind⸗ 


lichen Spiels. So iſt auf der andern Seite das 


Dreieck mit dem ſtrahlenden Auge in der Mitte, 
ein ſehr unpaſſendes Bild der Dreieinigkeit, zumal 
bei dem Anblick des einzigen Auges wird man im— 
mer verſucht, an die beruͤhmte Cyclopenfamilie zu 
denkeu. 


n 


Am anziehendſten iſt das ſymboliſche Bildwerk 
wenn in ihm der Begriff eines rein Menſchlichen 


= 
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perſonificirt erſcheint, wie in Raphaels Sanftmuth, 


in ſeinen Jugenddarſtellungen des Glaubens, der 
Hoffnung, der Liebe. Hier wird das Symboliſche 


zum Charakterbilde oder es wird lyriſcher Ausdruck 
eines das ganze Gemuͤth bewegenden, innern Stre— 
bens. Aber ſchwer iſt hier allerdings die menſch⸗ 
liche Form zu erfinden, welche jedesmahl, ſchon in 
ihrem Umriſſe, auf den geiſtigen Begriff hindeutet. 
Pouſſin's tanzende Horen — in Erfindung und 
Anordnung ein tadelloſes Bild — muß doch in die⸗ 
ſer Hinſicht als Beiſpiel des Mißlungenen gelten. 
Statt leichter, ſchwebender Geſtalten, welche kaum 
die Erde berühren müßten, dreht ſich hier ein zier⸗ 
lich geſchlungener Reigen von etwas wohlbeleibten 
Nymphen, deren ganzer Organismus auf eine et⸗ 
was laͤngere Dauer als das Leben eines Tagthier— 
chens berechnet iſt. Auch die Sibyllen des gewal⸗ 
tigen Buonarotti haben in ihren Formen nicht 
das Anſehen von Weſen, die der Geiſterwelt be⸗ 
freundet ſind, und deren Antlitz und Gebehrden 
ſchon andeuten ſollten, daß ſie nur halb noch dem 
Leben angehören. Duͤrers herrlich gedachte 
und tiefempfundene Darſtellung der Melancholie 
mag ebenfalls noch als Beiſpiel betrachtet werden. 
Stellung und Ausdruck ſo wie die ganze Umgebung 
ſind hoͤchſt ſinnvoll, nur die Geſtalt ſelbſt ſo wie 
die Draperie erinnern zu ſehr an die Zeit und das 
Vaterland des edlen Künſtlers. Eine der gelun⸗ 
genſten Allegorien iſt dahingegen Guido's For⸗ 
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tuna. Ueber einer Kugel ſchwebt die ätheriſche Ge⸗ 
ſtalt mit dem taͤuſchenden Lächeln und der launen— 


haften Miene, und über ihr ein gefluͤgelter Knabe, 
der ſie ſpielend bei den Haaren faßt, was ſie ſich 
willig gefallen zu laſſen ſcheint. Der Genius feſ⸗ 
felt das Gluͤck! Wem koͤnnte der Sinn dieſer Dich— 


tung auch nur einen Augenblick verborgen bleiben? 


S 


Das allgemeine Streben nach allegoriſchen 
Darſtellungen zeigte ſich unter allen Voͤlkern von 
jeher als Vorlaͤufer des ſinkenden Geſchmackes. 
Nachdem Griechenlands ſchoͤne Zeit voruͤber war, 
begann das Spiel mit der Allegorie in Kunſt und 
Wiſſenſchaft, und doch iſt keine Gattung beſchraͤnk— 
ter. Hat denn das Leben nichts als Schattenge⸗ 
ſtalten, und iſt alles leer und ohne eigne Bedeu— 
tung ohne inwohnende Kraft, was aus des Men- 


ſchen Geiſt hervorgeht und aus ſeinem Willen? 


oder iſt alles, was vergehen muß, ſo unwuͤrdig, 
daß wir uns nicht freuen dürften der kurzen Mo⸗ 
mente feines ſchoͤnen Daſeyns, weil fie wandelbar 
ſind? Warum zieht uns die ſtille Blumen- und 
Pflanzenwelt an? Doch nicht etwa als Bild der 


Jugend, oder der Vergaͤnglichkeit? Ihr friedliches, 


ungeſtoͤrtes und vollkommenes Daſeyn iſt es viel- 
mehr, was uns ſogar mit einer gewiſſen Ruͤhrung 
bei ihrem Anblicke erfüllt. Rouſſeau, deſſen Fınd- 
licher Sinn ihn aus dem Getümmel der Menſchen 
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hinwegtrieb, und zur Pflanzenwelt führte, ſah in 
ihnen keine fremde Bedeutung, aber er verſtand ihr 
eigenes, inneres Leben, ein Leben, was ſich nicht 
ſelbſt zerſtoͤrt, zwar vergaͤnglich wie alles, was ſich 
von der Erde losreißt, und zum Lichte aufwaͤrts 
ſtrebt, aber in dieſem Streben treu feiner Natur, 


und nicht feindſelig gegen ſie ankämpfend, wie der 


Menſch. Manches in der Erſcheinungswelt deutet 
allerdings auf ein anderes, hoͤheres außer ſich, aber 
wie fluͤchtig auch ſein Daſeyn ſeyn möge, fo iſt die⸗ 
ſes Seyn doch nicht leer und ſinnlos in ſich ſelbſt. 


Jede allegoriſche und ſymboliſche Darſtellung muß 


darum auch den Beſchauer kalt laſſen, wenn ſie 
nicht hervorgegangen iſt aus einem tiefen Gemuͤthe, 
welches ſein eigenes Leben in freundlichen Geſtalten 
zum zweitenmahl hervorruft. 


g. 45, 


Die Mythe war von jeher eine der fruchtbar⸗ 
ſten Quellen fuͤr den zeichnenden Kuͤnſtler, und 
doch hat die moderne Mahlerei, ſeit ihrem Entſte⸗ 


hen, nur weniges hervorgebracht, was mit den noch 


vorhandenen Bildwerken der Alten ſich nur einiger⸗ 
maßen vergleichen ließe. Die Götterwelt iſt uns 
fremd geworden, und die Erzeugniſſe des Südens 
akklimatiſiren ſich nie ganz unter einem noͤrdlichen 
Himmel. Wir zerſtöͤren das Menſchliche, wenn 
wir ein Goͤttliches bilden wollen. Die alten Kuͤnſtler 
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hatten fuͤr ihre mythiſchen Gebilde einen beſtimm⸗ 
ten Typus, dem auch die unſrigen treu bleiben 
muͤſſen, aber die, welche es thun, ſcheitern an der 
Nachahmung, oder an dem Beſtreben, den Mar⸗ 
mor in Farbe umzubilden. Alle neuern Kuͤnſtler 
ſind entweder an dieſer Klippe untergegangen, wie 
Pouſſin und Mengs, oder fie haben moderniſirt, 
wie Albano, Guido, oder gar nationaliſirt und por⸗ 
traͤtirt, wie Rubens, Titian, Paul von Verona 
und alle Franzoſen, und ihre Produkte koͤnnen da⸗ 
her hoͤchſtens durch die Handhabung des Pinſels 
gefallen. | 


§. 17. 

Der Mahler haͤlt ſich bei ſeinen mythiſchen 
Darſtellungen entweder an die alten Vorbilder, 
oder er ſchoͤpft aus den griechiſchen und roͤmiſchen 
Dichtern, oder er dichtet ſelbſt nach den Begriffen, 
welche uns von den Goͤttern und Halbgoͤttern der 
Griechen und Roͤmer gegeben ſind. Im erſten Falle 


kaͤmpft er einen ungleichen Kampf, und in der Kunſt 


iſt das Voluisse nicht hinreichend. Sie allein darf 
kein Mittelmaͤßiges dulden, nicht einmahl ein Gu⸗ 
tes neben dem Beſſeren. Diejenigen Mahler, welche 


die alten Dichter als Quellen benutzen, begreifen 


gewoͤhnlich den Unterſchied nicht, der zwiſchen dem 
Gebiete des Dichters und dem ihrigen obwaltet. 
Beweiſe hievon geben die vielfachen Abbildungen 
ovidiſcher Verwandlungen, die entgegengeſezten Mo: 
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mente eines zwiefachen Seyns find hier in einen 


zuſammengedrängt, das Succeſſive foll als ein gleich— 


zeitiges angeſchaut werden, daher dieſe ſonderbaren 
Zwittergeſtalten von Pflanzen und Menſchen, dieſe 
carricaturirten Bauern mit Froſchgeſichtern, dieſer 
Hoͤrnertragende Action, den man geneigt iſt, als 
den Schutzpatron der Hahnreiſchaft zu verehren. 
Einige Künſtler, welche die Grenze ihrer Kunſt 
fuͤhlten, wollten ſich dadurch helfen, daß ſie ent— 


weder bloß die Wirkung ſtatt der Form der Meta: 


morphoſe andeuteten, wie ein niederlaͤndiſcher Mah— 
ler, welcher die von der Latona umgeſtalteten Bauern 


gleich Froͤſchen huͤpfend darſtellte, oder fie waͤhlten 
den Moment nach der Verwandlung, wie Geßner 


die Erythia, die ſchon als Quelle von der Felſen— 


wand rieſelt. In keinem von beiden Faͤllen laͤßt 
ſich aber die Verwandlung leicht begreifen; bloß fuͤr 


den zweiten dürften es vielleicht einige günftige Mo— 
mente geben, zum Beiſpiel, Apollo, der ſich mit 
liebender Trauer an einen Lorbeerbaum lehnt. Daſ— 


ſelbe gilt auch von den Verwandlungen der Goͤtter, 
des Zeus in einen Schwan oder Satyr, oder auch 
in gewoͤhnliche Menſchen. Hier nimmt man ge— 
woͤhnlich zu Attributen ſeine Zuflucht, welche aber 
meiſt entweder zu vieldeutig ſind, oder die Ver— 


wandlung ſelbſt aufheben. Von jenem hat Cor⸗ 
reggio, der ſich uͤberhaupt gar ſehr zum Sinnbildli— 


chen hinneigte, in ſeiner Leda ein Beiſpiel gegeben. 


Der fliegende Schwan ſoll durch den ihm nachſchwe⸗ 


* 


100 


benden Adler kenntlich werden, wobei es aber un⸗ 
gewiß bleiben wuͤrde, ob es der Adler des Zeus 
oder ein wirklicher ſey, der einen wirklichen Schwan 
verfolgt, wenn nicht der Kuͤnſtler das Attribut wie⸗ 
der durch ein Attribut, durch den Donnerkeil im 
Schnabel des Vogels, bezeichnet haͤtte. Von der 
zweiten Art ſind die vielen Abbildungen von Phi⸗ 
lemon und Baucis, als Jupiter und Merkur bei 
ihnen einkehren. Gewoͤhnlich hat der Sohn Kre- 
nions feine Fluͤgel angeſchnallt, und der Goͤtter⸗ 
vater ſelbſt feinen Donnerkeil neben ſich liegen, wo⸗ 
bei man bisweilen ungewiß bleibt, ob er ſich nicht 
etwa deſſelben bediene, um den ihm vorgeſezten Bra⸗ 
ten zu zerlegen, wie in der Darſtellung eines hol 
ländiſchen Mahlers von dieſem Gegenſtande. Hier 
muͤſſen aber die nebenſtehenden Figuren im Bilde 
nothwendig eben das ſehen, was der Zuſchauer 
ſieht, und um die Metamorphoſe iſt es gethan. So 
weit geht aber die Ungereimtheit in ſolchen Dingen, 
daß ein franzoͤſiſcher Kuͤnſtler ſogar einen Pluto 
pinſelte, mit dem Helme auf dem Haupte 8 
den Gott unſichtbar macht. 


5. 10 
Wenn ſchon die Gebilde aus der griechiſchen 
und römiſchen Mythenwelt dem Kuͤnſtler große 
Schwierigkeiten in den Weg legen, ſo iſt dies doch 


noch ungleich mehr der Fall mit den Gegenſtaͤnden 
der nordiſchen Mythologie. Die ſuͤdliche Götterwelt 


101 


erſcheint uͤberall in beſtimmten Umriſſen, in reiner, 
vollendeter Geſtalt, und der Menſchenwelt nahe 
befreundet; die Gottheiten des Nordens ſtehen im 
Dunkel einer Vergangenheit, wo Fabel und Ge— 


ſchichte ſich wunderbar miſchen, und eigentlich noch 


Eins ſind. Sie gehoͤren dem romantiſchen Gebiete 
an, welches unter der unumſchraͤnkten Herrſchaft 
der Phantaſie ſteht, und untergeht in der Begren⸗ 
zung des Raums. Will der Kuͤnſtler jene Nebel⸗ 
geſtalten dem Auge erſcheinen laſſen, ſo muß er ſie 
entweder helleniſiren, oder ihnen die rauhen, eckig⸗ 
ten Formen einer alten Rieſenzeit geben. Im ers 
ſten Falle vertilgt er ihren eigenthuͤmlichen Charaks 
ter, im zweiten hebt er ihr goͤttliches Seyn auf, 
auch ſind ſie nicht kenntlich durch einen allgemein 
angenommenen Typus, oder durch deutlich ſprechende 
Attribute. Wie alle Mahler verungluͤckten, welche 
die farbloſe oſſianiſche Natur und die geſtaltloſen 
Weſen feiner Geiſterwelt auf die Leinwand zu fixi— 
ren verſuchten, und wie in der mit Unrecht beruͤhm⸗ 
ten Shakespear⸗Gallerie gerade diejenigen Scenen 
die manierirteſten und bedeutungsloſeſten ſind, in 
welchen Hexen, Sylphen und Kalibane vorkommen, 
eben jo werden die uns angekündigten Abbildungen 
der nordiſchen Gottheiten, trotz alles Zarbenverftand: 
niſſes und aller anatomiſchen Kunſt der Mahler und 
aller Virtuoſitaͤt der ihnen nacharbeitenden Kupfer: 
ſtecher wohl kaum in einer fo fpäten Zeit den An- 
forderungen genügen, welche nur eine alte nordi- 
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ſche Plaſtik, die es freilich in dieſem Sinne nicht 
gab, hätte befriedigen können. 


§. 19. 


Der Kuͤnſtler, welcher die Mythen der Grie⸗ 
chen und Römer benutzen will, huͤte ſich vor allen 
Dingen, jene ſchoͤnen Weſen aus dem Fabellande 
in unſere Zeit heruͤber zu ziehen. Dies geſchieht aber: 


1. Wenn er von den antiken Typen abweicht, und 
ſich an ſein Modell oder — was nur noch ſchlim⸗ 
mer iſt — an den ungluͤcklichen Eklekticismus in 
der Zuſammenſetzung der Form haͤlt; 


2. wenn er Momente waͤhlt, in welchen die vor⸗ 
herrſchenden Motive der Sinnlichkeit das reine, 
göttliche Leben aufheben. Hier iſt wieder der 
Grenzſtein zwiſchen der Poeſie und Plaſtik. Alle⸗ 
gri's Jupiter und Jo mag noch ſo reitzend ſeyn 
durch den Zauber des Helldunkels und in dieſem 
Zauber noch ſo poetiſch, der Kuͤnſtler muß ſelbſt 
die Unſchicklichkeit ſeiner Wahl gefuͤhlt haben, 
indem er den Gott in einen Nebel huͤllte, aus 
welchem die Geſtalt deſſelben kaum ſichtbar her⸗ 
vorblickt. Was blos dem komiſchen Dichter bes 
dingt erlaubt iſt, eine Vernichtung des Idealen 
durch das Reale, das mag der zeichnende Kuͤnſt⸗ 
ler wohl auch verſuchen, fo weit es die beſchraͤnk⸗ 
tern Huͤlfsmittel ſeiner Kunſt geſtatten, aber eben 
ſo wenig als jener darf er um das Hoͤhere im 
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Ernſte die Schranken des thieriſchen Inſtinctes 
ziehen. 


Jenes Heruͤberziehen in unſre Zeit geſchieht 
auch da, wo der Kuͤnſtler dem Antiken eine mos 
derne Bedeutung gibt. Wozu muͤſſen ſich Gras 
zien und Amoretten und ſelbſt die dii majorum 
gentium nicht alles brauchen laſſen! Daß hier 
und da der Erderſchuͤtterer Poſeidon mit dem 
maͤchtigen Trident einen Roͤhrbrunnen bewacht, 
oder Hermes, der gefluͤgelte, als Repraͤſentant 
einer Tabakshandlung im bekannten Goͤtterkoſtuͤm 
und mit der Firma auf dem Helm erſcheint, iſt 
hier bei weitem nicht das Schlimmſte: wie oft 
wird aber der naive Ernſt zum bittern Sarkasm 
in den Muſen und Genien, welche jedes Porträt 
und jeden poetiſchen Dudelſack bekraͤnzen muͤſſen, 
im Eros, der die ewig brennende Fackel loͤſchen 


muß, weil ein liebeſieches Maͤdchen ſtarb, vier 


Wochen fruͤher als die Ehe ihre Liebe geendigt 
haben wuͤrde; im alten Okeanos, wenn er ge— 
zwungen wird, aus ſeiner Urne, ſtatt des Welt— 
meers, ein Forellenbaͤchlein auszugieſſen; und 
überall da, wo wir unſer armes tägliches Leben 
und tägliches Brod nicht nur in die Glorie der 
alten Goͤtterwelt hüllen, ſondern die himmliſchen 
Weſen ſelbſt noch zu Karyatiden brauchen, um 
zu tragen, was ſich nicht ſelbſt tragen kann. 
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Will der Kuͤnſtler aus der Mythenwelt neue 
Dichtungen bilden, ſo muß er ſich ſtreng an den 
Begriff derſelben halten, wie er aus den Schriften 
und Kunſtwerken der Alten hervorgeht. In dieſem 
heitern Reiche der Phantaſie, wo jeder Stein und 
jeder Baum und jede Quelle ein Leben umſchlieſ⸗ 
ſen, und jedes Leben eine ſchoͤne Bedeutung hat, 
hier kann es dem dichteriſchen Sinn nicht ſchwer 
werden, neue, intereſſante Momente aufzufinden. 
Wie unendlich reich iſt nicht fehen die Welt der 
Nymphen, Faune und Genien, welche liebliche 
Dichtungen wußte Geßner daraus hervorzurufen, 
obgleich ihm freilich die Form immer widerſtrebte! 
Auch die alteu Dichter find zu dieſer Abſicht noch 
lange nicht gehoͤrig benuzt, und nichts weniger als 
erfchöpft. Nur bei der Wahl der Momente, bei 
der Erfindung der Motive ſtrauchelt mancher beſſere 
Kuͤnſtler oft, und es waͤre darum einem jeden, 
der über dieſen Punkt noch nicht im Reinen iſt, 
das ſorgfältige Leſen der Goethe'ſchen Programme 
zu empfehlen, welche bei Gelegenheit der Weimari⸗ 
ſchen Preisaufgaben erſchienen, und reich an leiten⸗ 
den Ideen ſind. | | 


N. „235 
Ein Kunſtwerk ift myſtiſch, wenn es eine re. 
ligioͤſe Bedeutung hat. Der Myſticismus iſt die 
Poeſie des Chriſtenthums, nur muß man den Be 
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griff weder im Sinne der Mönchsafcefe noch der 


neueſten Romantik auffaſſen. Fuͤr jene durfte es 
keine Kunſt geben, in dieſer iſt bloßer Klang, wie 
in allem was hohl iſt und leer. Schon die Haupt— 
idee des Chriſtianismus, der Fall des Menſchen 
und ſeine Erloͤſung iſt der dichteriſchen Behandlung 
aͤußerſt guͤnſtig, und der ganze Gang der bibliſchen 
Geſchichte bietet einen Reichthum von Momenten 
und Motiven, der zwar ſelten verkannt, aber auch 
ſelten zweckmaͤßig benuzt wurde, vielleicht weil man 
den Charakter des Myſtiſchen uͤberſah, und es 
mit dem Mythiſchen in eine Klaſſe ſezte. Dieſes 
iſt aber ſeinem Weſen nach dramatiſch, jenes lyriſch. 


Dem Griechen war das Leben das ſchoͤnſte Geſchenk 


der Goͤtter, und ſie ſelbſt theilten freundlich mit 
ihm den Genuß ihrer Gabe; der Chriſtianismus 


zeigt es als ein Vergaͤngliches, von welchem ſeine 


Bekenner ſich losreiſſen muͤſſen. Dort war das 
Goͤttliche noch in dem Irdiſchen vorhanden, hier 
ſchwebt es hoch uͤber demſelben, und die Schuld 
des Menſchen mußte auch die Natur buͤßen. Dort 
gieng alles Streben nach einem Aeußern, hier alles 
nach einem Innern, und dadurch beſtimmt ſich der 
eigentliche Charakter des Myſtiſchen.“ 

* Herr F. K. L. Sickler hat ein Buch uͤber 
Aepfel und Birnen und ein andres über Kunſt— 
werke geſchrieben. Darin behauptet er, unter 
andern merkwuͤrdigen Dingen auch: „Wir 
hätten keine Kunſt, und koͤnnten keine haben, 
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weil die großen Meiſter neuerer Zeit faſt alle 
ihre Gegenſtände aus der chriſtlichen Mytholo⸗ 
gie entlehnt haͤtten, die aber auch nicht ein 
Sujet darböte, welches mit Erfolg behandelt 
werden koͤnnte. In der chriſtlichen Religion 
ſey alles Ruhe und Ergebung, ſelbſt in den 
Madonnen koͤnne er nur Gemeines ſehen, und 


des Kuͤnſtlers Hand habe ihnen auch nichts 


fahrt, weil jene aus einem Mythologen, dieſe 


geben koͤnnen, als etwas Schoͤnheit mit 
Sanftmuth, Duldung und einigen 
andern gewoͤhnlichen Leidenſchaften! 
In der chriſtlichen Mythe finde ſich zwar der 
tragiſche Charakter, jedoch nur halb, denn es 
fehle an kraͤftigem Widerſtande!“ — Ich ſchaͤtze, 
wie billig, Herrn Sicklers Verdienſte um die 
Aepfel⸗ und Birnen -Klaſſifikation, aber feine 
Meinung uͤber Kunſt haͤtte er entweder fuͤr 
ſich behalten, oder, wenn doch alles gedruckt 
werden muß, ſeiner Pomologie als Nachtrag 
anhängen ſollen, wo fie vermuthlich in die 
rechten Haͤnde gekommen waͤre. Sind denn 
die chriſtlichen Engel weniger als die Genien 
des Alterthums? Verliert der Märtyrer, wel | 
cher mit heitrer Ruhe auf die Werkzeuge ſei⸗ 
nes Todes blickt, ſo ſehr gegen Marſyas, dm 
Apoll die Haut abzieht? Steht Correggios 
Leda wirklich ſo weit uͤber Guido's Himmel⸗ 


aus einem heiligen Vater genommen iſt? Konnte 


107 


Herr Sickler wirklich in den Madonnen 
von Leonardo da Vinci, Fra Bartolo— 
meo und Raphael nichts erblicken, als ein 
bischen Schoͤnheit mit etwas Geduld und an— 
dern Leidenſchaften? Hatte er denn in 
ſich ſelbſt keine Ahndung von dieſer Reinheit 
und Unſchuld und Liebe, von dieſem Himmel 
in dem Buſen der Jungfrau, die Mutter iſt? 
Sah er vielleicht bloß Duͤrers Madonna mit 
dem Kinde, welches einen Apfel in der Hand 
haͤlt, und fand er den Apfel ſchlecht gemahlt? 


§. 22. 


Die myſtiſchen Gegenſtaͤnde gehoͤren entweder 
der Geiſterwelt an, oder es ſind wirkliche hiſtoriſche 
Perſonen, oder Begriffe und Gefuͤhle, welche der 
Kuͤnſtler ſinnbildlich darſtellt. Die erſte Klaſſe ber 
greift in ſich Gott, die Engel und das boͤſe Princip 


eder den Satan. 


§. 23. 
Der chriſtliche Begriff von der Gottheit macht 


eine Perſonification deſſelben fuͤr den Mahler un— 


moͤglich, und die Dreiheit und Einheit laͤßt ſich nicht 
einmahl ſymboliſch auf eine wuͤrdige Weiſe bezeich— 
nen. Guido Reni in dem berühmten Altarblatt in 
der Kirche der Trinitarier zu Rom, Albrecht Duͤrer 
und andre in aͤhnlichen Vorſtellungen hielten ſich 
an die hergebrachten Vorſtellungsarten, und bilde⸗ 
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ten den Vater als Greis mit den Inſignien der 
höchſten. Macht, den Sohn mit den Merkmahlen 
des Leidens, den Geiſt in Taubengeſtalt und grup⸗ 
pirten das Ganze ſo gut es gehen wollte, oder wie 
es ihnen vorgeſchrieben war. Hier liegt aber der 
Begriff der Einheit außer dem Bilde und muß hin⸗ 
zugedacht werden von dem Beſchauer, und dann iſt 
die Taube zwar das gewöhnliche aber gewiß kein ſehr 
paſſendes Symbel den Geiſt zu bezeichnen, der uͤber 
den Waſſern ſchwebte, und als himmliſche Flamme 
niederfuhr am Pfingſttage auf die Juͤnger des 
Herrn. Auch die dreifache Krone auf dem Haupte 
des ewigen Vaters und der Koͤnigsmantel deuten 
nur auf die kindlichen und beſchraͤnkten Vorſtellun⸗ 
gen einer fruͤhern Zeit. Andre Kuͤnſtler, die wohl 
fühlen mochten, worauf es hier ankaͤme, bildeten 
bloß eine von zahlloſen Engelſchaaren umgebene 
Glorie, und in der That iſt das Licht vielleicht das 
treffendſte Symbol der Gottheit nnd die anbetenden 
Engel deuten noch beſtimmter auf den chriſtlichen 
Begriff hin. er 
Es giebt jedoch Fälle, wo es durchaus noths 
wendig wird, die Gottheit als handelndes Weſen 
erſcheinen zu laſſen, und ſie folglich zu perſonifici⸗ 
ren, wie in Michael Angelos Gemaͤhlden von der 
Schoͤpfung des erſten Menſchen, im erſten Bilde 
der Raphaelſchen Bibel, wo Gott uͤber dem Chaos 
ſchwebt, und in aͤhnlichen Gegenſtaͤnden. Die groͤſte 
Schwierigkeit iſt hier, den Typus zu finden, nach 
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welchem der Kuͤnſtler bilden fol, Die Jupiters- und 
Neptuns⸗Geſtalten der Antike taugen hier durchaus 
nicht, indem ſie bekannte Zeichen eines andern ganz 
verſchiedenen Begriffes ſind. Auch ſcheint es nöthig, 
daß da, wo die Gottheit nur in einer Perſon er— 
ſcheint, dieſe Perſon die erſte, oder der Vater ſey, 
als aus welchem die beiden andern hervorgegangen 
ſind. Sehr zweckmaͤßig haben daher unſre Kuͤnſt— 
ler die Greiſengeſtalt gewaͤhlt, die auch durch ſich 
ſchon Ehrfurcht gebietet und die Begriffe von Ruhe 
und Weisheit in ſich enthaͤlt. Erreicht iſt das Ideal 
bis izt noch in keinem der vorhandenen Kunſtwerke. 
In Michael Angelo's Schoͤpfungsbilde iſt die Be— 
wegung des ewigen Vaters zu lebhaft, Haare und 
Bart ſcheinen im Sturme zu wehen, ſein Wirken 
iſt Anſtrengung. Auch konnte die Belebung des 
erſten Menſchen vielleicht treffender bezeichnet wer— 
den. Daß Gott die Fingerſpitze Adams beruͤhrt, 
deutet auf eine elektriſche Mittheilung, und erſcheint 
als ſcherzendes Motiv. Eine Beruͤhrung der Stirne 
haͤtte dieſen ſpielenden Nebenbegriff entfernt. 
Raphael und Guido naͤherten ſich der Idee mehr, 
aber in beiden herrſchte das Gefühl vor, und ſo ge— 
lang ihnen nur eine Verklaͤrung des Menſchlichen. 


§. 24. 


Welchen Moment der Kuͤnſtler auch fuͤr die 
Darſtellung der Gottheit waͤhlen mag, immer darf 
ſie nur in der hoͤchſten Ruhe erſcheinen, ſelbſt da, 


110 


wo ſie etwas hervorbringt, denn ihr Wirken iſt nur 
ein Wollen. Freilich kann das Handeln einzig 
durch Bewegung anſchaulich gemacht werden, doch 
in dieſer Bewegung ſelbſt muß ſich die Allmacht an⸗ 
kuͤndigen, die zu ihren Schoͤpfungen eines bloßen 
Winkes bedarf. Der Dichter iſt freilich auch hierin 
beguͤnſtigter durch ſeine Huͤlfsmittel, das: Gott 
ſprach, es werde Licht, und es ward Licht! kann 
ihm der Mahler nicht nachſprechen. Die Sprache 
vermag die Wirkungen darzuſtellen, das Seyn und 
das Nichtſeyn, das Leben und die Zerſtoͤrun g und 
jeglichen Wechſel, wie der Saͤnger des 104. Pſalms: 


Er ſchuf den Mond zur Theilerin der Zeiten, 
Die Sonne kennet ihren Niedergang. 


Du ſchaffeſt Finſterniß, da wird es Nacht; 
Da regen ſich des Waldes Thiere: 
Die jungen Loͤwen bruͤllen nach Raub, 
Sie fordern ihre Speiſe auch von Gott, 
Nun geht die Sonne auf, und ſie eilen fort, 
Sie lagern ſich in ihren Hoͤlen wieder, 
Dann geht der Menſch aus an ſein Werk, 
Er geht zum Ackerbau bis an den Abend. 


Das große Meer, ſo weit, ſo breit! 
Da wimmelt es, da iſt keine Zahl! 
Da regt ſich Leben klein und gros! 
Da gehen Schiffe, 
Da ſcherzt der Leviathan, 
Von dir gebildet, daß er im Weltmeer ſpiele. 


Zu dir hofft alles auf, 
Daß du ihm Speiſe gebſt zu ſeiner Zeit. 


IT 


Du giebſt, ſo ſammeln ſie. 
Du öffneft deine Hand, fie werden fatt des Guten. 


Du wendeſt weg dein Angeſicht, 
Die Kreatur erſchrickt, 
Du nimmſt den Odem ihnen weg, ſie ſterben, 
Sie kehren wieder in ihren Staub. 
Du haucheſt deinen Odem aus, 
Sie werden neugeſchaffen, 
Das Angeſicht der Erde formt ſich neu. 


Nach Herders Ueberſetzung. 


Selbſt das Menſchliche kann die Poeſie noch 
in den Begriff der Gottheit uͤbertragen, wie in fol— 
gender Stelle aus dem Buche Hiob: 


Mit ſeinen Haͤnden faſſet er den Blitz, 
Und gibt Befehl ihm, wen er treffen ſoll. 
Er zeigt ihm an den Boͤſewicht, 
Des Zornes Raub iſt der Boshaftige.— 


Der Mahler muͤßte hier den Zorn in Stellung 
und Gebehrde bezeichnen, und wuͤrde dadurch das 
Goͤttliche gaͤnzlich vertilgen. Michael Angelo und 
Rubens haben es verſucht, in ihren Viſionen vom 
juͤngſten Gerichte, aber in dieſen Bildwerken glaubt 
man nicht den Gott des Chriſtenthums, ſondern 

den maͤchtigen Zeus zu erblicken im Kampfe gegen 
die Kinder der Erde, und man fühlt ſich um ſo ſtaͤr⸗ 
ker zuruͤckgeſtoßen, da hier, ernſt und ſtill, das 
Schickſal der Menſchheit gewogen werden ſoll, und 
alle Geſchlechter zagend aufblicken muͤſſen zu dem, 
welcher unheſtechlich die Wage Halt in feiner Rech⸗ 
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ten, den kein Groll bewegen kann und kein Mitleid. 
M. Angelo hat in dem angefuͤhrten Gemaͤhlde *) 
auch durch die gebrauchten Motive den menſchlichen 
Begriff der Vergeltung nur allzuſehr hervorgehoben, 
z. B. in dem heil. Bartholomäus, der feine bei ſei⸗ 
nem Maͤrtyrertode ihm abgezogene Haut dem Welt⸗ 
richter hinzeigt, und Rache zu fordern ſcheint. In 
einem Bilde aus der griechiſchen Mythologie wäre 
dieſer Zug vielleicht einer der kü ihnſten und erſchuͤt⸗ 
terndſten, nach den chriſtlichen Vorſtellungen er- 
wartet man einen Verweis aus dem Munde des 
Richters zu hoͤren uͤber ſo lange nachgetragenen 
Groll. **) 3 
$. | 25. 
Zu den wahrhaft poetifchen Weſen der Chriſto⸗ 


logie gehoͤren die Engel, den Genien der Griechen 
und Römer aͤhnlich, aber den Menſchen näher be— 


freundet, als Schuzgeiſter derſelben. Der Mahler 1 


wird ſie zu den anmuthigſten und bedeutſamſten 


Vorſtellungen benutzen koͤnnen, wenn er ſich nicht 
an die engen Schranken des kirchlichen Begriffes 


„) Dieſes kühnſte und gewaltigſte Werk der neuern Kunſt iſt ein 
Wandgemählde in der Sixtiniſchen Kapelle im Vatikan, aber 
leider! ſchon feinem Untergange nahe. 


) Was in dieſem Gebiete der Dichter vor dem Mahler und der 
Mahler vor dem Dichter voraus habe, ergibt ſich ſehr deut⸗ 


lich, wenn man das Geſicht von Ezechiel, von Raphgel 


gemahlt, mit der poetiſchen Darſtellung voll orientaliſcher 
Farbenglut, bei dem Propheten ſelbſt vergleichen will. 
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haͤlt. Welch ein freundliches und ſinniges Bild iſt 
es, wenn dieſe holden Geſtalten ein ſchlafendes Kind 
bewachen, wenn ſie als Schutzgeiſter das ſchwache 
Kindesalter fuͤhren uͤber die ſchroffen Pfade des 
Lebens, wenn fie die Geiſter der Entſchlummerten auf- 
waͤrts geleiten zu den Sternen! Aber an der Form 
find fo viele Kuͤnſtler verungluͤckt. Bei den Nie— 
derlaͤndern haben ſie des materiellen Lebens immer 
zu viel. Andre, wie Ludovico Carracci, geſtalten 
ſie zu maͤdchenhaft, wahrſcheinlich durch die Idee 
der Anmuth irre gefuͤhrt. Correggio hat ſie oft 
mehr im ſcherzhaften Sinn der griechiſchen Mythen 
gebildet, und Lebruͤn hat ſich ſogar erlaubt, in ſei— 
nem unter dem Namen: Christ aux anges, be: 
kannten Gemaͤhlde die Familie Ludwigs XIV. zu 
Modellen ſeiner um das Kreuz ſchwebenden Engel 
zu brauchen. Nur Raphael und Guido iſt es ganz 
gelungen, dieſe zarten ätheriſchen Weſen in der 
Bluͤthe und dem Leben ewiger Jugend und Unſchuld 
auf der Leinwand hervorzuzaubern, und den hoch— 
ſten Liebreitz über fie auszugieſſen, ohne fie ins Ge⸗ 
ſchlechtloſe zu verblaſen. 


[Fichin 913 S8. 27. an | 
ie Die Flügel find: wohl ein nothwendiges Attri⸗ 
but der Engel, und auch das angemeſſenſte zu ih- 
| ver Bezeichnung. Zwar hatte Klopſtock es für moͤg⸗ 
lich gehalten, eine Idealgeſtalt hervorzubringen, 
welche AAN Au 1 dieſes ee als ein We⸗ 
e 
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fen ans jenen himmliſchen Ordnungen ankündigen 
müßte; *) aber warum ſollten dieſe verklaͤrten Kin⸗ 
ders und Juͤnglings-Geſtalten nicht auch eine an⸗ 
dre Bedeutung haben koͤnnen? Pouſſin, in feiner 
ſchoͤn gedachten und trefflich zuſammengeſezten Flucht 
nach Egypten hat nur einem der beiden knieenden 
und nur einem der beiden uͤber der Jungfrau und 
dem Kinde ſchwebenden Engel Fluͤgel gegeben, al⸗ 
lein bloß aus einem mahleriſchen Beduͤrfniſſe, weil, 
nach der gewaͤhlten Stellung, die Fluͤgel ſich haͤt⸗ 
ten durchſchneiden muͤſſen. Dies ſtoͤrt um ſo unan⸗ 
genehmer, da man nun nicht begreifen kann, wie 
der eine der kleinen Genien ſich ohne ein fül 
ches Werkzeug in der Luft halten koͤnne, da doch 
ſein Gefaͤhrte deſſelben zu beduͤrfen ſcheint. Uebri⸗ 
gens iſt der Moment des Fliegens wohl nicht der⸗ 
jenige, den der Kuͤnſtler waͤhlen darf, wohl aber 
mag der des Schwebens auf einer beſtimmten Stelle, 
wie z. B. beim Todesengel über dem Lager des 
SAND, ie Moment genommen werden. 


$. 27. ei rn i y 4} 
Das Kindliche iſt aus dieſem Gebiete nicht 
ausgeſchloſſen, wenn der Kuͤnſtler ſeine Engel als 


*) Klopſtock machte auch wirklich an unſre F le Ans ech 
Kaufmann, welche Zeichnungen zu ſeiner Meſſiade entwer⸗ 
fen wollte, die Forderung, Engel ohne Fillgel zu bilden. Die 
Künſtlerin fand es aber zu ſchwierig, die Aufgabe zu löſen. 
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Kinder abbildet, wohl aber das Niedrige und Ge— 
meine. Wenn in ſo vielen Darſtellungen der Flucht 
nach Egypten bald ein Engel den Eſel zur Quelle 
fuͤhren muß, bald ein andrer ſogar verurtheilt 
wird, die Waͤſche der Wanderer zum Trockenen 
aufzuhaͤngen, ſo erſcheint dies zwar als eine Nai— 
vetaͤt des Kuͤnſtlers, aber keineswegs als ein wuͤr— 
diges Motiv in der Darſtellung, obgleich das Naive 
auch hier ſtatt finden kann. Andrea Luigi hat es 
in einer ſeiner heiligen Familien nicht ohne Wir— 
kung gebraucht, und in dieſem Bilde ungefaͤhr die 
Grenze bezeichnet, welche die Mythenwelt von dem 
Chriſtianismus ſondert. Seine Engel ſind hier 
kleine, freundliche Knaben, von denen einige ſich 
ſcherzend auf den Zweigen eines Palmbaums wie— 
gen, andere Fruͤchte und Bluͤthen herbeibringen 
zum Spiele und zur Erquickung des Kindes und 
ſeiner Mutter. Der heitre Sinn iſt dem religioͤſen 
Ernſte nicht fremd, und warum ſollte ſich das Hei— 
lige nicht auch bei uns an das Leben anſchlieſſen 
dürfen, wo dieſes fo ſchuldlos erſcheint? 


§. 28. 


Das Koſtuͤmiren der Engel hat manche Kuͤnſt⸗ 
ler in Verlegenheit geſezt. Rembrant gibt ihnen 
gewoͤhnlich, ſeinem Princip getreu, das faltenreiche 
weiße Unterkleid der chriſtlichen Prieſter, mit wei⸗ 
ten, hängenden Aermeln, und dazu wohl auch einen 
Blumenkranz um das Haupt. Raphael ſcheint auch 
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hierin, mit wenigen andern als Muſter gelten zu 
koͤnnen. Wo er ſeine Engel als Knaben darſtellt, 
laͤßt er ſie, billig, gewandlos erſcheinen, außerdem 
aber beruͤckſichtigt er immer den Charakter der Si— 
tuation, wie es der Kuͤnſtler muß, und gibt dem 
ätheriſchen Weſen auch eine aͤtheriſche Bekleidung, 
wo eine Bekleidung überhaupt erforderlich iſt. Les 
bruͤn und die meiſten Franzoſen ſteckten ihre Ge 
nien in ſchwere Gallagewaͤnder von etwas antikem 
Schnitt, wobei die Flügel entweder unter der Dra⸗ 
perie ſtecken, oder aus derſelben zu wachſen ſchei— 
nen. Auch in der Geſtaltung der Flügel zeigen ſich 
die auffallendſten Abweichungen. Einige Mahler 
ſetzen einem kraͤftigen Juͤnglingskoͤrper oft ein Paar 
Fittige an, die kaum einen Sperling zu tragen 
vermochten, andre berechnen ſorgfältig Druck und 
Gegendruck, und ſtatten ihre Engel mit Condors— 
ſchwingen aus, welche noch uͤberdies, ſelbſt im Mo— 
ment der Ruhe, ausgeſpreizt erſcheinen. Biswei⸗ 
len genügt allerdings das bloße Andeuten eines Ger 
genſtandes, bisweilen muß auch die Zweckmäßigkeit | 
deſſelben beachtet werden, doch ſteht die mahleriſche 
Anforderung hoͤher, und dann bedarf es nicht mehr, 
als daß die Unzweckmaͤßigkeit nicht in die Augen 
ſpringe. N 1 
| $. 29. ins BIN ug 

Die Darſtellung Satans, oder des böfen Prinz 
cips, unterliegt noch weit groͤßern Schwierigkeiten, 
auch war ſie von jeher die Klippe, an welcher — 
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ich möchte ſagen — alle Künftler ſcheiterten. Im⸗ 
mer bilden ſie eine ungeheure Zwittergeſtalt von 
Menſch und Thier, den Koͤrper eines Giganten mit 
Drachenklauen, Drachenſchweif und Fledermausfluͤ— 
geln, oder in andrer Verzerrung. Das gefallene 
Weſen hoͤherer Art wird immer uͤberſehen. Milton 
und Klopſtock laſſen ihm noch Hoheit und Wuͤrde, 
nur durch innern verzehrenden Grimm entſtellt. 
Ohne Hoͤrner, Ziegenſchwanz und ein fletſchendes 
Geſicht laſſen ihn unſre Mahler nicht abkommen. 
Im Kampfe Michaels mit Satan von Raphael und 
in derſelben Vorſtellung von Guido iſt die Geſtalt 
allerdings auch monſtroͤs genug, aber dem Mahler 
blieb hier kaum etwas anders uͤbrig als der Begriff 
der höchſten koͤrperlichen Kraft, von welchem auch 
Milton ausging, wenn er den Fuͤrſten des Tar— 
tarus zum erſtenmahle auftreten laͤßt: 

. ; — — Satan 

Lag ſchwimmend in den Wogen ausgeſtreckt, 

Auf viele Hufen lang und breit, ſein Leib 

An Gliederwuchſe rieſenmaͤßiger 

Als der Titanen erdentſproßne Brut, 

Viel groͤßer als der Leviathan, ihn, 

Wenn er im Schaum bewegter Fluten ſchlaͤft, 

Sieht der Pilot, von einem bei der Nacht 

Verſchlagnen Fahrzeug für ein Eiland an, u. ſ. w. 


Dem Dichter ſtanden hier freilich andre Be— 
griffe zu Gebot, aber er hatte einmahl Gefechte 
und Schlachten in den Plan ſeines Epos aufge— 


118 


nommen, und ſo mußte er nothwendig mit dem 
Mahler von einem See chen 


17 


§. 30. 


Die ſymboliſchen Abbildungen Satans find viel⸗ 
leicht fuͤr den zeichnenden Kuͤnſtler die zweckmaͤßig⸗ 
ſten, zumahl da zu dieſer Abſicht ſchon ein beque⸗ 
mes, bibliſches Bild vorhanden iſt, die Schlange 
oder der Drache. Mehrere Mahler haben ſich def 
ſen auch mit Vortheil bedient, unter andern Ra— 
phael in der heiligen Margaretha. Nur muß der 
Kuͤnſtler hier auch im Symbol bleiben, und nicht 
den Speer oder das Schwert, ſondern das Kreuz 
zur Waffe gegen ihn brauchen laſſen, wie es auch 
Raphael in dem eben angefuͤhrten Gemaͤhlde thut. 
Die ganz fantaſtiſchen Zerrbilder find bloß dem Ko⸗ 
miker erlaubt. Callot hat in der berühmten Ver: 
ſuchung des Einſiedlers Antonius in der Wuͤſte das 
ganze Pandaͤmonium erſchoͤpft, nur daß dieſes Spiel 
der zuͤgelloſeſten Phantaſie ganz uͤber der Grenze 
liegt, jenſeit welcher das Schoͤne nicht wehe beſte⸗ 
hen mag. 


§. 31. 


Zu den hiſtoriſch myſtiſchen Perſonen gehören 
vornehmlich: Chriſtus, die Madonna, die Prophe— 
ten, Sibyllen und Apoſtel, Maͤrtyrer und andre 
Heilige, Gegenſtaͤnde, an welchen ſich die Mahlerei 
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am haͤufigſten verſucht hat, aber nicht immer mit 
gleichem Erfolg. 


§. 32. 


Das Ideal eines Chriſtuskopfes iſt eine der 
ſchwierigſten Aufgaben. Unſre Mahler haben alle, 
mehr oder weniger, ſich an den nationalen Typus 
gehalten, und dieß erregt immer einen unangeneh⸗ 
men Nebenbegriff. Inzwiſchen iſt dieſer Typus 
einmahl angenommen, und es bleibt dem Künſtler 
nichts uͤbrig, als die moͤglichſte Veredlung deſſelben, 
wenn er anders nicht den Muth hat, oder die 
Kraft, ſich ein neues Ideal zu bilden, welches der 
Wirklichkeit nicht fo fern liegt. Einige Köpfe un: 
ſrer alten Mahler, wie z. B. Duͤrers von ihm ſelbſt 
gemahltes Portraͤt, haben ganz die edle Einfalt, 
den milden Ernſt, den reinen Blick und den Aus: 
druck eines von keinem Vergaͤnglichen bewegten Ge— 
muͤths, wie wir dies alles, nur hoͤher geſteigert, 
an einem Chriſtusbilde ſuchen. Von einer ſolchen 
Individualität, wie ſie im Leben unſrer Zeit ſelten 
mehr erſcheinen mag, koͤnnte der Kuͤnſtler ausge⸗ 
hen, um ſich zu einem Ideal zu begeiſtern, wie wir 
es noch nicht beſitzen. 


Der Charakter iſt hier genau durch den Be⸗ 
griff beſtimmt. Der Heilige, der die Suͤnde nicht 
kannte, und darum allein die Schuld e des Menſchen 
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verſuͤhnen kann, eine Geſtalt, in welcher die höchſte 
Wuͤrde mit der hoͤchſte Milde erſcheinet, ein tiefer 
Ernſt durch Liebe gemildert, eine Ruhe, welche nie 
durch einen ſinnlichen Reiz geſtoͤrt wurde, das 
reinſte, vollendetfte Seyn der Menſchheit, die Of: 
fenbarung des Goͤttlichen im Irdiſchen, das Sr: 
diſche verklärt zum Goͤttlichen, dieß iſt es, was der 
Kuͤnſtler in einem Chriſtusbilde darzuſtellen hat, 
darin liegt es, daß er hier den Typus der Antike 
nicht brauchen kann, und eben fo wegig National⸗ 
zuͤge. In der Antike iſt das ſinnliche Leben nicht 
ganz vertilgt, nur gelaͤutert, denn das Heilige fehlt, 
das Einsſeyn der Kreatur mit Gott. Annibal Car- 
racci, Mengs u. a. glaubten durch einen unbeſtimm⸗ 
ten Ausdruck zu erreichen, was ſo vielen andern 
durch zu ſtrenge Individualiſirung mißlungen war, 
allein ihre Chriſtuskoͤpfe haben nur Bedeutſamkeit 
fuͤr den, welcher ſie hineinlegt, und dies iſt wohl 
auch die Urſache, warum ſie damit ſo viele preiſende 
Stimmen für ſich gewannen. Allein der Beſchauer 
ſoll nicht etwas in ein Bildwerk hineintragen, ſon⸗ 
dern darin finden, was der ſchaffende Wen darin 
verborgen hatte. h un nd 


§. 34. 


Die hiſtoriſchen Momente, in welchen der Mah— 
ler den goͤttlichen Menſchen erſcheinen laſſen kann, 
gehören theils in das fpätere, öffentliche Leben und 
Leiden deſſelben, theils in die Tage ſeiner Kindheit. 


121 


Waͤhlt der Kuͤnſtler aus jener Periode, ſo kann er 
den erſten, rohen Stoff nicht ſelbſt produciren, er 
iſt ihm geſchichtlich gegeben, aber freier mag er ſich 
bewegen in Hinſicht auf die zweite Periode, wo ſich 
die bibliſche Erzaͤhlung an die Sagen der apokry— 
phiſchen Buͤcher anknuͤpft, und die Dichtung ein 
freies, bluͤhendes Feld ſchon geoͤffnet findet. Hier 
iſt es, wo das Kindliche oft ſo ruͤhrend wird durch 
die myſtiſche Bezlehung, wie in dem Spiele mit 
dem Kreuze. Die Reihe der hiſtoriſchen Momente 
iſt nicht klein, doch bei weitem nicht alle gehoͤren 
zu den guͤnſtigen. Wenige würden ſich ſelbſt aus: 
ſprechen, aber ſie zeigen uns Erſcheinungen, denen 
wir vom Kindesalter an befreundet ſind, deren Be— 
deutung uns keinen Augenblick fremd bleiben kann. 
Manche dieſer Gegenſtaͤnde liegen offenbahr außer 
der Grenze der Kunſt, wie die Geißelung, die 
Dornenkroͤnung, und aͤhnliche; hier iſt es aber die 
Idee, die uns ausſoͤhnt mit dem Mißgriffe des 
Kuͤnſtlers, oder vielmehr die Gewohnheit. Denn 
wie koͤnnte, in dem ſchmaͤchlichſten koͤrperlichen Lei— 
den, in dem Erliegen des Menſchlichen, in der be— 
ginnenden Zerſtoͤrung der Form, das goͤttliche 
noch ſichtbar genug hervortreten? Ein andres iſts, 
wenn das phyſiſche Leben zerſtoͤrt wird durch das 
geiſtige, wie im Asceten, ein andres, wenn dieſe 
Zerſtoͤrung von auſſen kommt, und ſchon begonnen 
hat. Man vergleiche in dieſer Abſicht das Leben 
des heil. Bruno von Leſueur mit einer Geißelung 
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von de Voß und Albrecht Duͤrer, oder mit der be⸗ 
rühmten Dornenkroͤnung von Titian. Im göttli⸗ 
chen Antlitze iſt hier nur noch das menſchliche Lei⸗ 
den ſichtbar, und die duldende Ergebung erhebt ſich 
nicht einmahl bis zur Wuͤrde im Laokoon. Aber 


in den blaſſen, eingefallenen Mönchsgeſtalten des 


erſtgenannten Kuͤnſtlers zeigt ſich in der Abtoͤdtung 
des Fleiſches, in dem abgewelkten irdiſchen Leben, 
in den eingefallenen Augen, in den Runzeln und 
Falten des Geſichts und der Hände, in den ſtarren 
Muskeln, in der ganzen Geftalt, die ſchon dem 
Grabe anzugehoͤren ſcheint, jene gänzliche Hinge⸗ 
bung an ein Hoͤheres, jene Selbſtzernichtung, welche 
den Charakter des Anachoreten ausmacht, jedoch 
nicht als ſtille Duldung, ſondern als reinen üben 
nommene Vun 


§. 35. 


Zu den guͤnſtigſten Gegenſtaͤnden aus der Ge⸗ 
ſchichte des Erloͤſers gehoͤren diejenigen, wo das 
Reinmenſchliche neben dem Goͤttlichen ſo bedeutend 
in ſeinem Charakter hervortritt, zum Beiſpiel, wie 
er die Kinder zu ſich kommen laͤßt, dahingegen ſind 
alle diejenigen unbrauchbar, in welchen von zwei, 
durch Urſache und Wirkung verknüpften Momen: 
ten nur Einer dargeſtellt werden kann, oder wo die 
Wirkung ſelbſt dem Auge verborgen bleibt, wie in 
dem Wunder bei der Hochzeit zu Cana. Hier 
liegt der eigentliche Gegenſtand, die Verwandlung 
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des Waſſers in Wein, durchaus uͤber der Grenze 
der Mahlerei, und Paul von Verona, welcher 
dieſes Sujet zu ſeinem beruͤhmten Prachtgemaͤhlde 
benuzte, wuͤrde, auch bei wuͤrdigern Begriffen von 
der Kunſt und ihrem Zwecke, doch unmoͤglich etwas 
Bedeutendes daraus haben machen koͤnnen. Seine 
Behandlung des Gegenſtandes kann übrigens als 
Muſter gelten, wie bibliſche Vorſtellungen entwe— 
der nicht behandelt werden ſollen, oder allenfalls 
vom Komiker behandelt werden muͤſſen. 


$. 36. 


Die Vorſtellungen des todten Chriſtus find 
immer etwas gewagt. Der Kuͤnſtler will hier ge— 
woͤhnlich nur die Tiefe und den Umfang des uͤber— 
ſtandenen Leidens zeigen, und bringt uns eine von 
Schmerz und Todeskampf verzerrte Geſtalt vor Au— 
gen, wovon das Auge ſich abwenden muß, zumahl 
wenn noch die gelbe Farbe des Fleiſches hinzukommt. 
Nur wenige haben es verſtanden, wie Correggio 
und Crespi, die Idee der nahen Auferſtehung durch— 
ſchimmern zu laſſen; noch wenigere begriffen die 
Nothwendigkeit, jede menſchliche Klage von da zu 
entfernen, wo der Sieg uͤber Grab und Tod von 
den Unſterblichen gefeiert wird. 


§. 37. 
Das ſchönſte Bild des Chriſtianismus iſt die 
Madonna, und hier allein ſteht die moderne Kunſt 
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über der alten, welche ſich nie erhoben hat zur 
Idee vollendeter Weiblichkeit. Jungfraͤuliche Wuͤrde 
und Mutterliebe ſind die Grundzuͤge in dieſem Cha⸗ 
rakter; Schönheit und Unſchuld und Demuth und 
himmliſcher Friede geben ihm den Liebreitz, den 
keine Juno und Pallas und keine Aphrodite des 
Alterthums beſizt. Auch gibt es wenige Kuͤnſtler 
von Bedeutung, die ſich nicht an der Darſtellung 
dieſes Gegenſtandes verſucht haͤtten. Auch bietet 
das Leben der Jungfrau verſchiedene intereſſante 
Momente dar: die Verkuͤndigung, die Mutter mit 
dem Kinde, die Flucht nach Aegypten, die Ruhe 


auf der Flucht, die heilige Familie, die Mutter dee 


Schmerzen, die Himmelfahrt — alle dieſe und noch 
mehrere andere Situationen hat die Mahlerei ſehr 
haͤufig, aber nicht immer mit demſelben Gluͤcke, in 
Farbe zu bilden verſucht, und eine Gallerie der 
reitzendſten Bildwerke iſt aus dieſer Idee hervorge⸗ 
gangen. Doch haben nur wenige das Ideal er⸗ 
reicht. Die brittiſche und franzoͤſiſche Schule iſt 
hier am meiſten verungluͤckt, und groͤſtentheils auch 
die niederlaͤndiſche. Unter den deutſchen kann bloß 
Duͤrer genannt werden, aber ſeine Marien haben 
nur keuſchen, frommen Sinn, die Huld fehlt, und 
das hoͤhere geiſtige Leben. Selbſt Raphael hat ſich 
bei der Geſtaltung feiner Madonnen nicht immer 
von ſeiner irdiſchen Liebe frei erhalten können; zu 
dem Bilde, welches in ſeine Seele kam, geſellten 
ſich Neigungen und Erinnerungen, deswegen ver— 
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rathen mehrere ſeiner Marien einige Senſualitaͤt, 
beſonders um den Mund. Die Jardiniere und die 
Jungfrau della Sedia ſind nicht frei hievon, wohl 
aber iſt es ſeine Jungfrau in der heiligen Familie, 
welche er fuͤr Franz J. mahlte, ein Bild, das durch 
den Stich von Edelink und die Copie von Frey bes- 
kannt genug iſt, und in der Darſtellung deſſelben 
Gegenſtandes, ehemals in der Duͤſſeldorfer, izt in 
der Münchner Gallerie. Fra Bartolomeo, dieſer 
zu wenig gekannte und geſchaͤzte Kuͤnſtler ſteht in 
einiger Hinſicht vielleicht uͤber dem Juͤngling von 
Urbino, nur haben ſeine Madonnen einen zu ern— 
ſten Charakter, mehr Wuͤrde als Weiblichkeit. Bei⸗ 
des vereinigt der vielkundige Leonardo da Vinci, 
dieſer hohe, ſeltene Geiſt, der die Kunſt mit einem 
Ernſte uͤbte, wie ſie nach ihm vielleicht nie mehr 
geübt wurde. Guido Reni iſt der vergaͤnglichen An— 
muth zu ſehr befreundet, doch wach n Himmel⸗ 

ſahtt⸗ eine Ausnahme. | 


| Noch ſeh ich feine Jungfrau, wie fie e m. 
Des Grabes Nacht empor zum Himmel ſchwebt. 
l Vollendung ſtrahlt in ihrem Angeſicht, 
And Wonne eines nahen, beſſern Seyns. 
Dieß iſt kein uͤberiediſch Weſen, nein, 
Ein Weib, das liebte, litt und duldete, 
Der wir uns izt noch mit Vertrauen nah'n, 
Denn ſie gehoͤrte auch der Erde an. 
Sie hat die groͤbre Hülle abgelegt, 
ih Do nicht die fanfte, holde Weiblichkeit. 
Von Engelu, ſchoͤn, wie fie nur Guido ſah, 
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Emporgetragen, geht ſie in das Haus 

Des guten Vaters, eine Welt voll Licht 

Eroͤffnet ſich, und ſtroͤmt auf ſie herab. 

Doch auch verherrlicht denkt fie derer noch, 
Die fie zuruͤck auf rauhen Pfaden ließ 
Vertraulich ſchmiegen die Unſterblichen 


Sich an ſie an. — Ach, Fluͤgel, Fluͤgel her, 
Ihr nachzuſchweben in die Wohnungen 
Des Friedens, wo dem Herzen Ruhe wird. 9 


(Aus meinem Gedichte, die 
| Mahlerei, Dortmund d. gen.. 


e 1 

Das Tragiſche in dem Leben der Jungfrau iſt 
ſehr oft mißverſtanden worden, und die meiſten 
Kunſtler haben immer nur die leidende Mutter im 
Auge gehabt, und, indem ſie ſich blos an den Aus⸗ 
druck des Schmerzens hielten, die Idee des großen 
Opfertodes aufgehoben, die jenen Schmerz zum 
feierlichen Ernſte veredeln, und ihm eine Hoheit 
und Wuͤrde geben mußte, wobei die menſchliche 
Trauer nur als Folie gebraucht werden konnte. 
Guido Reni iſt, meines Wiſſens, der Einzige, der 
dieſen Gegenſtand aus dieſem Geſichtspunkte gefaßt 
hat, obgleich auch bei ihm nur der Ausdruck der 
Ergebung vorherrſchend iſt. — Noch ungleich ta⸗ 
delnswerther ſind diejenigen, welche ſich auf Mo: 
mente beſchränkten, die durchaus nul eine alltaͤg⸗ 
liche Bedeutung zulaſſen, wie Rubens und Guer⸗ 
eino in ihren Vermaͤhlungen der Maria mit Joſeph, 
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Rembrant in dem Tode der Jungfrau, wo der Arzt 
und der vorleſende juͤdiſche Prieſter die Scene noch 
obendrein ins eee ſpielen. 


6. 39. 


Die Apoſtel, Evangeliſten, Propheten und Si— 
byllen erſcheinen entweder als Charakterbilder oder 
in hiſtoriſchen Situationen. Der Hauptausdruck 
iſt religiofe Begeiſterung, und allen gemein, aber 
verſchieden nuancirt durch das beſondere menſchliche 
im hiſtoriſchen Charakter eines jeden; die Aufgabe 
iſt darum nicht leicht. Die ſchoͤne Folge der Apo— 
ſtel von Raphael, welche ſein Schuͤler Marc Anton 
geſtochen hat, kann zeigen, wie fie geloͤst werden 
muͤſſe. Auch ſeine Propheten und Sibyllen, ſo wie 
dieſelben Vorſtellungen von Michael Angelo, und 
Johannes, der ſein Evangelium ſchreibt, von Cor— 
reggio, ſind als das Trefflichſte in dieſer Art zu be— 
trachten. Zur genauern Bezeichnung der Evange— 
liſten und Apoſtel haben ſchon die älteſten Mahler 
Attribute eingefuͤhrt, welche wohl auch beibehalten 
werden muͤßten: fuͤr jene die bekannten Zeichen der 
Evangeliſten aus dem Geſichte des Ezechiel, fuͤr 
dieſe die Werkzeuge ihres Maͤrtyrertodes. Jedes 
Attribut iſt aber nur Zeichen, ein hölzerner Weg— 
weiſer, und nie darf es der Kuͤnſtler anwenden zum 
Ausdrucke. Die Flaͤmmlein auf den Häuptern der 
Apoſtel koͤnnen unmöglich das Wunder am Pfingſt⸗ 
feſte anſt chaulich machen in den begeiſterten, verklär⸗ 
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ten Geſtalten muß die Wirkung des himmliſchen 


Strahles ſichtbar ſeyn, der auf fie herabfaͤllt. Un 


ſchicklich iſt auch der Gebrauch dieſer Attribute in 
hiſtoriſchen Situationen. So z. B. begreift man es 


nicht, warum — in dem ſonſt herrlichen Bilde von 
Guido — welches den Abjchied- der Apoſtel Petrus 


und Paulus vorſtellt, jener zwei Schluͤſſel trägt, 
und dieſer ein Schwert, welches lezte hier anf eine 


Ade gg welk hindeuten muͤßte. 


| 8. Ama a a0 Sn in 
Der günftigen hiſtoriſchen Situationen find für 
den Künſtler nur wenige in den Geſchichten der 


Propheten und Apoſtel, auch iſt nicht in allen die 
myſtiſche Bedeutung klar. In dieſem Falle moͤchte 


es am gerathenſten ſeyn, ſich an die reinmenſchli⸗ 
chen Motive zu halten, und das Myſtiſche, als ein 
Zufaͤlliges, in den Hindergrund zu verweiſen, wie 
es Raphael ſo weiſe in dem Brand von Rom gethan 


hat. Die beruͤhmten Cartons dieſes Kuͤnſtlers ent⸗ 


halten ebenfalls eine Reihe intereſſanter Szenen aus 


der Apoſtelgeſchichte und zugleich die treffendſten Bei⸗ 


ſpiele des Erreichten und W in dieſer 
Gattung. 7 K 704 7318 


8. 41. 2 Ben 


Die Maͤrtyrergeſchichten und a Wee 
bieten zwar mitunter einen intexeſſanten Stoff, 
aher es liegt auch eine gewiſſe Einfoͤrmigkeit darin. 
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So gibt es fuͤr alle Märtyrerſcenen nur einen 
Ausdruck, wobei allerdings Geſchlecht und Alter 
Modifikationen zulaſſen, naͤmlich — freudige Er— 
gebung. Es iſt der Sieg der Religion uͤber die 
Schrecken des Todes. Der Moment iſt aber nicht 
das Leiden ſelbſt, ſondern der Augenblick vor dem 
Leiden, und hierin geſchahen von jeher die meiſten 
Mißgriffe. Manche Martern ſind in der That zu 
graͤßlich, als daß das Auge ſich nicht davon weg— 
wenden muͤßte; immer aber muß der Ausdruck des 
koͤrperlichen Leidens der Ruhe und Wuͤrde Abbruch 
thun, und es ſteht nicht einmal in der Macht des 
Kuͤnſtlers, jenen Ausdruck jedesmal gehoͤrig zu mil— 
dern, wenn die organiſchen Theile bereits durch die 
peinigenden Werkzeuge zerſtoͤrt werden. Man ver⸗ 
gleiche, in dieſer Abſicht, den heil. Sebaſtian von 
Vandyck “) mit den Vorſtellungen deſſelben Gegen⸗ 
ſtandes von andern Meiſtern, und das Gefuͤhl wird 
leicht die Regel finden. Gewoͤhnlich ſieht man den 
Moment gewaͤhlt, wo die Pfeile ſchon haften im 
bluͤhenden Koͤrper des Juͤnglings, wo die Schat⸗ 
ten des Todes ſchon ſein Auge umdunkeln, das, 5 
ſchon brechend, noch zu den Sternen auf blickt, Fr 
Engel ſchweben mit der Palme des Siegs. 

Vandycks Bilde iſt er an einen ae e 


* Ehemals in der Düſſeldorfer Garkeit, ist in Sn, 


9 6 ite IH 


9 1 HER 
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und erwartet mit himmliſcher Ruhe den Pfeil, der 
ſein Herz treffen ſoll. Die herrliche Jugendgeſtalt 
ſteht vor dem Beſchauer in der ganzen Fuͤlle der 


Kraft, aber die Zubereitungen ſagen uns, was ge⸗ 


ſchehen werde, und der Muth des Kaͤmpfers in 
Stellung und Gebehrde geſtattet nicht den minde⸗ 
ſten Zweifel an Ausdauer und Sieg. 


§. 42. f 

Wo das Leiden ein bloß unwuͤrdiges iſt, oder 

wo ihm keine geiſtige Kraft entgegen ſtehen kann, 
da eignet ſich der Stoff nicht mehr zur dichteriſchen 
Darſtellung. Von erſter Art iſt die Zuͤchtigung 
mit Ruthen, deren die Apoſtelgeſchichte erwaͤhnt, 
und welche den Gegenſtand einiger altdeutſchen Ge⸗ 
maͤhlde ausmacht. Zu der zweiten Art gehoͤrt ein 
oft behandelter Gegenſtand, der Bethlehemitiſche 
Kindermord, ein bloßes graͤßliches Leiden ohne 
eine Möglichkeit innern oder aͤußern Widerſtandes, 
noch grauenvoller, wenn es der Kuͤnſtler nicht in 


großen Gruppen darſtellt, ſondern, wie Pouſſin, 


in einem einzelnen, abgeſonderten Mord vors Auge 
bringt. Unter den vielen Kuͤnſtlern, welche ſich an 
dieſem widerſtrebenden Stoffe verſuchten, hat bloß 
Crespi ſich zur Idee des Tragiſchen erhoben, in— 
dem er das Mißverhaͤltniß ausglich durch den Be: 


griff der Vergeltung. Von der blutigen Wuͤrge⸗ 


ſcene wendet ſich der Blick aufwärts, wo die See⸗ 
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len der kleinen Maͤrtyrer von Engeln eingefuͤhrt 
werden in die Wohnungen des Friedens. 

Es hat Kuͤnſtler gegeben, denen es zweckmaͤ⸗ 

ßiger ſcheinen mochte, den Moment nach dem Lei— 

den darzuſtellen, oder von dem Maͤrtyrer bloß ein 


” 


Charakterbild aufzuſtellen, und das Gefchichtliche, 


ſymboliſch anzudeuten. Das erſte beweist eine 
gaͤnzliche Unkunde von dem Weſen des Tragiſchen, 
und alle, auf ſolche Weiſe behandelte Situationen 
haben etwas Abſtoſſendes, wie die Herodias mit 

dem Haupte des Täufers; das zweite iſt keineswegs 
zu mißbilligen, wenn nur das Attribut nicht viel 
deutig iſt, wie das Schwert des Paulus, der Roſt 

des Laurentius, oder nicht graͤßlich, wie die abge— 
ſchnittenen Bruͤſte der heil. Agatha. 


$. 43. 
Die Nebenperſonen in den Märtyrerſcenen 


fordern ebenfalls eine eigenthuͤmliche Behandlung. 


In Abſicht der Zuſchauer hat der Mahler ſehr 
freies Spiel, er kann Alter und Geſchlechter mi— 
ſchen, Neugierde und Ruͤhrung, Glauben und Un— 
| An Die Peiniger machen eine ſchwierigere 
Aufgabe. Denn in den meiſten Bildwerken beſte— 
hen dieſe aus der verworfenſten Menſchenrotte, die 

nicht etwa fuͤhllos quaͤlt, ſondern mit Schadenfreude, 

Hohn und Ingrimm. Meines Duͤnkens ſollte in 
| dieſen Perſonen das Menſchliche moͤglichſt verhuͤllt 


werden, ſie muͤſſen als bloße Werkzeuge erſcheinen, 


— — — en 
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ohne die Kraft eines eigenen Willens, eingeengt 
in die dumpfe Schranke der Thierheit. Was dem 
Satelliten das Schwert iſt, das iſt dem Tyrannen 
der Satellite, er darf der Menſchheit bloß der Ge⸗ 
ſtalt nach aa 


§. 44 


Die Geſchichten des alten Teſtaments ſind nicht 
minder häufig benuzt worden, als die des neuen, 
aber ſelten ſpricht ſich in ihnen eine myſtiſche Be⸗ 
deutung aus, und oft gehören fie ganz in das Ges 
biet des Gemeinen. Von dieſer Art iſt Loth, den 
ſeine Toͤchter betrunken machen, die badende Su⸗ 
fanna mit den beiden Alten, Joſeph und die Gat⸗ 
tin Potiphars u. a. m. Einige erklaͤren ſich nicht 
ſelbſt, wie Moſes, der die Schuhe auszieht am 
brennenden Dornbuſch, Jakobs Verſoͤhnung mit 
Laban, Salomo, welcher das Urtheil ſpricht uͤber 
die zwei klagenden Muͤtter, Hiob von Weib und 
Freunden verlaſſen und verhoͤhnt, und noch eine 
zahlloſe Reihe aͤhnlicher Gegenſtaͤnde. Dahingegen 
finden ſich auch in der Sagenwelt des juͤdiſchen Vol 
kes reichhaltige Stoffe, wie die Schoͤpfung des Men⸗ 
ſchen, die Suͤndflut, und andre, in welchen die hoͤ⸗ 
here Bedeutung leicht erkannt wird. 

In den fruͤhern Zeiten der Kunſt waren die 
meiſten myſtiſchen Bilder tabulae votivae, womit 
der fromme Glaube der Gottheit ein Geluͤbde ber 
zahlte, weswegen auch auf ſo manchen die Dona⸗ 
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tarien felbft angebracht find, wie in Raphaels Trans: 
f figuration und in dem Geſichte des Ezechiel. Hier 
bleibt dem Künſtler nichts übrig, als ſolche Neben: 
figuren der Aufmerkſamkeit ſo viel als moͤglich zu 
entziehen. 


S. 45. 


Wo Gefühle, Begriffe und kirchliche Meinun— 
gen die Gegenſtaͤnde myſtiſcher Vorſtellungen au& 
machen, da wird der Kuͤnſtler nur allzuſehr die 
Unzulaͤnglichkeit feiner Hilfsmittel inne werden, 
und bei der fruchtbarſten Phantaſie und dem reich“ 
ſten Gemuͤthe den Sinn ſeiner Compoſition zur 
Aufgabe eines Näthfeld machen muͤſſen. Manchmal 
ſtehen ihm ſymboliſche Zeichen zu Gebot, die zwar 
verſtaͤndlich genug, aber trotz des mahleriſchen 
Sprachgebrauchs nicht ſchicklich ſind. So mahlte 
Pietro von Cortona das Lamm von den Heiligen 
angebetet, aber wie ungereimt iſt es, das Bild des 
Erloͤſers in feiner Herrlichkeit aus der Thierwelt 
herzunehmen? Von ahnlicher Art find zwei Vor: 
ſtellungen unter den acht großen Wandgemaͤhlden, 
womit Raphael den Vatican ſchmückte. Das eine 
iſt die Unterredung der Kirchenlehrer uͤber die wirk— 
liche Gegenwart Chriſti in der Hoſtie, das zweite, 
das Meßopfer zu Bolſena, ſoll das Wunder mit 
der blutenden Hoſtie darſtellen, wodurch ein un— 
glaͤubiger Prieſter gläubig wurde. Der Zuſchauer 
muß von dieſen Dingen genau unterrichtet ſeyn, 


134 


wenn er ſich die Bilder ſoll deuten koͤnnen. Eines 
der herrlichſten Gemaͤhlde Guido's, die Disputa der 
Kirchenvaͤter uͤber die Lehre von der unbefleckten 
Empfängniß der Jungfrau, gehoͤrt in dieſelbe Reihe. 
Es iſt ein vortreffliches Charakterbild, aber der my⸗ 
ſtiſche Sinn wird dem Beſchauer nicht aus der Vor⸗ 
ſtellung ſelbſt klar. Gluͤcklicher erfunden iſt Carlo 
Maratti ſinnvolles Bild von der Weisheit, die ihre 
Schuͤler zur Religion fuͤhrt. Am guͤnſtigſten ſind, 
in jeder Hinſicht, einfache myſtiſche Begriffe, wie 
der Glaube, die Hoffnung, die Liebe, die Betracht 
tung u. d. g. denn in ihnen ſpricht ſich das rela 
gioͤſe Gemuͤth unmittelbar aus, und fie unterſchei⸗ 
den ſich auch durch einen verſchiedenen charakteriſti⸗ 
ſchen Ausdruck. Nur hüte ſich der Kuͤnſtler, die⸗ 
ſes Gebiet zu betreten, wenn er ſelbſt zu ſehr dem 
Irdiſchen angehoͤrt, und nicht wenigſtens in Stun⸗ 
den der Nuͤchternheit ein goͤttliches Leben in” fi 
zu erzeugen vermag. Kein Beſtreben iſt fruchtloſer, 
als das, den Schein eines hoͤheren Daſeyns erkün, 
ſteln zu wollen. 


8. 8. | 
Die Kunſt ſtellt das Reale als ein Ideales dar 
in der Geſchichtmahlerei und im BAR e 
bilde. 
§. 47. | ' 
Der Charakter der Geſchichtmahlerei if 
dramatiſch, nicht epiſch, was er ſchon der Form 
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nach nicht ſeyn kann, aber auch darum nicht, weil 
im hiſtoriſchen Gemählde das Hauptintereſſe auf 
eine Hauptfigur zuſammen gehalten werden muß. 
Darum ſprechen uns jene Schlachtſtuͤcke ſo wenig 
an, wo jede der kaͤmpfenden Gruppen unfre theil⸗ 
nehmende Aufmerkſamkeit in gleichem Maße for⸗ 
dert und erhält. Herr Fuͤßly wuͤrde behaupten, 
daß dieß eben epiſch ſey, daß es in dieſer Gattung 
auf die Idee ankomme, nicht aber auf die handeln⸗ 
den Perſonen, und daß ein Schlachtſtuͤck den Be: 
griff des Kriegs in lebendiger Darſtellung verſinn— 
liche. Da aber die Mahlerei den Zweck des Kam⸗ 
pfes nicht anzudeuten vermag, und da das Epos 
das ganze Menſchenleben umfaſſen muß, was eben⸗ 
falls wieder jenſeits der Grenze der Farbenwelt liegt, 
ſo bleibt dem Mahler nichts uͤbrig, als einen ſol⸗ 
chen Stoff dramatiſch zu geſtalten, d. h. die Wir⸗ 
kungen eines großen Ereigniſſes in dem Schickſale 
eines Einzelnen ul) au machen. 


F. A8. 


a Auch! den e hiſtoriſchen Sto muß der 
Kuͤnſtler ſelbſt ſchaffen und frei geſtalten. Was 
Leſſing in dieſer Beziehung dem dramatiſchen Dich— 
ter ſagt, das gilt, in ſeiner ganzen Ausdehnung, 
auch dem Mahler. Fuͤr beide iſt die Hiſtorie bloß 
ein Repertorium von Namen, womit wir gewiſſe 
Begriffe zu verbinden gewohnt ſind, welches dem 
Kuͤnſtler die Erfindung erleichtert. Auch kommt das 
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hiſtoriſche Intereſſe des Gegenſtandes, oder die 
Wahrheit der Thatſachen hier uberall nicht in Be⸗ 
tracht, es iſt das reinmenſchliche Intereſſe, was 
uns in dem Kunſtgebilde anſprechen muß, und da⸗ 
bei iſt es ſehr gleichguͤltig, ' Achilleus auch wirk⸗ 
lich vor Troja gekämpft: habe, und ob Hectors Ab: 
ſchied am Skaͤiſchen Thore ſich aus, bewaͤhrten 
Schriftſtellern documentiren laſſe. Wenn man es 
Pouſſin zum Vorwurf machte, daß er in ſeiner 
Taufe Chriſti im Jordan das ode Sandufer dieſes 
Fluſſes mit Baͤumen bepflanzt habe, ſo könnte ein 
ſolcher Tadel hö chſtens einen Geographen oder Reife: 
beſchreiber treffen, und Lebruͤn beging eine Albern⸗ 
heit, daß er, zum Behuf ‚feiner, Alexandersſchlach⸗ 


ten, die Pferde in Aleppo zeichnen ließ ). 
575 8 i ir ER 110 4 W 
˖ §. u nisse 


Die geſchichtliche Treue ſteht oft den Forde⸗ 
rungen der Kunſt geradezu entgegen. So z. B. 
ſind wir gewohnt, mit gewiſſen geiſtigen Eigen: 
ſchaften auch eine beſtimmte koͤrperliche Form in 


unſrer Vorſtellung zu verbinden, und wir denken 
uns den 3 immer in edler, e nf | 


9 


Lind : 


„*) Derſelbe Kiünftler wollte den Kopf ſeines Helden von einer 
antiken M zünze copiren, und erhielt, durch die Urkunde des 
Aufſehers der Medaillen, einen Pallaskopf zu die ſem Behuf, 
weswegen denn auch ſein Alexander eine ganz weibliche u 
fiognomie hat. 


is 771.5 71 ’ t nn, 
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tiger Geſtalt, den Buͤßer abgehaͤrmt, mit eingefall: 
nen Wangen und tiefliegenden Augen u, ſ. u 
Oft ſtehen aber in dieſer Hinſicht die hiſtoriſchen 
Angaben mit unfern Vorſtellungen geradezu im Wis 
derſpruche, und hier hat ſich der Kuͤnſtler offenbar 
nach den lezten, nicht aber nach der Wesch ih zu 
bequemen. 


1 


Se reich die Hiſtorie iſt an ßen und ruͤh⸗ 
aden Momenten, ſo undankbar ſind doch die mei— 
ſten derſelben fuͤr die zeichnende Kunſt, und nur 
wenige ſprechen ſich ſelbſt aus, denn ſelten laſſen 
ſich die Triebfedern und Abſichten der handelnden 
Perſonen durch die Zeichenſprache klar genug ma⸗ 
chen. Wenn Brutus ſeine Söhne zum Tode verur⸗ 
theilt, wenn Virginius ſeine Tochter ermordet, und 
Timoleon ſeinen Bruder, ſo kann der Mahler we— 
bei, die Verhaͤltniſſe dieſer Perſonen bezeichnen, 

die Motive ihrer Handlungen. Doch findet 
915 Genie oft Hilfsmittel in ſich, nach welchen das 
Talent umſonf ſucht N Alten können hier 
nicht immer als Muſter dienen, denn bei ihnen 
war es oft das Nationalintereſſe / welches den Kuͤnſt⸗ 


ee 393 ER ri 1 » id . 
) Ein ſchönes Beispiel giebt eine bon den! Weimariſchen Kunſt⸗ 
freunden gekrönte Preiszeichnung, den Hercules vorſtellend, 

wie er den Stall des Augias reinigt. Der Flußgott, der mit 
ſeiner Urne über das alte Gemäner ſteigt / iſt eine ſehr glück⸗ 
liche Idee. - 
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ler leitete, und an die Mythenwelt knuͤpfte ſich ihre 
fruͤhere Geſchichte unmittelbar als poetiſche Sage 
an. Die ſpaͤtere Hiſtorie hat uͤberall einen unter⸗ 
geordneten proſaiſchen Charakter, und eignet ſich 
nur in ſehr wenigen Momenten fuͤr die Kunſt. 


55 | 
Bisweilen ift ein Gegenſtand an ſich klar ge⸗ 


nug, aber arm an Bedeutung, oder die Bedeutung 


deſſelben iſt unedel, und in beiden Fällen ſchließt 
er ſich von ſelbſt aus. Beſonders hat ſich die ve⸗ 
netianiſche und niederlaͤndiſche Schule im Gemeinen 
und Niedrigen gefallen, aber nie wird die Kunſt 
des Pinſels den Mangel eines hoͤheren, nie die 
Farbe des Lebens das Leben ſelbſt erſetzen. 


; $. Sac ı 
In einem hiſtoriſchen Gegenſtande ſind oft meh⸗ 


rere guͤnſtige Momente, und hier entſcheidet der 


Kuͤnſtler gewöhnlich ſeine Wahl mehr nach Neigung, 
als nach reinem Kunſtgefuͤhl. Es wird hier immer 
die Frage ſeyn, ob ein jeder der verſchiedenen Mo⸗ 
mente ſich mit gleicher Deutlichkeit ausſpreche, ob 
keiner vor dem andern durch guͤnſtigere Motive ſich 
auszeichne, oder ob jeder derſelben einen hoͤhern Be⸗ 
griff darbiete. Wie viele Momente liegen z. B. in der 
oft behandelten Abſchiedsſcene zwiſchen Hector und 
Andromache. Am Skaͤiſchen Thore trift der Held 
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die Gattin mit der Amme und dem Kinde, flehend 
ſucht ie ihn zuruͤck zu halten von dem Kampfe: 


3 o Du biſt jetzo mir Vater und liebende 
Anl Mutter, 
Auch mein Bruder allein, o Du mein blühender 
Gatte! 
e erbarme dich nun, und bleib' alhier auf dem 
N Thurme! 
Mache nicht zur Waiſe das Kind, und zur Wittwe 
. die Gattin! 
Stelle das Heer dorthin an den Feigenhuͤgel; ; denn 
A dort iſt 
Leichter de Stadt zu erſteigen, und frei die Mauer 
dem Angriff. * 
Dreimal haben ja dort es verſucht die tapferſten 
f Krieger, DE 
Kühn um die Ajas beid' und den hohen Idome⸗ 
neus firebend, 
Auch um des Atreus Soͤhn', und den ſtarken Held 
Diomedes: 
Ob nun jenen vielleicht ein kundiger Seher geweiſ⸗ 
g ſagt, f 
Oder ee ſelbſt ihr Herz aus eigener W ſie 
5 antrieb. a 


Ihr antwortete drauf der helmumflatterte Hektor: 
Mich anch haͤrmt das alles, o Trauteſte; aber ich 
ſcheue 
Troſc Maͤnner zu ſehr, und die ſaumnachſchlep⸗ 
8 den Weiber, 
Wenn, wie ein au“ „entfernt ich hier ausweiche 
. der Feldſchlacht. 
Auch verbeut es mein Herz; denn ich lernete, bie⸗ 
| > deres Muthes 
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Immer zu ſeyn, und zu kaͤmpfen im Vorderkampfe | 


der Troer, 


Schumend zugleich des Vaters erhabenen 9 Ruhm, ‚ | 


und den meinen! 
Zwar das erkenn⸗ ie gewiß in des Herzens Geiſt 
und Empfindung: 


Einf in kommen der Tag, da die heilige Ilios 


hinſinkt . 
Priamos ſelbſt, und das Volk des lanzenkundigen 
Koͤnigs. 
Doch nicht geht mir ſo nahe der Troer künftiges 
0 Elend, 


Nicht der Hekabe fe ist, noch Bernie ou des 


Beherrſchers, 


N der leiblichen Brüder, die danü, fo viel und 


ſo tapfert, 


e All in den Staub kin nken, von ele Haͤn⸗ 


den getoͤdtee: 
Als wie Eule wenn ein Mann der erzumſchirm⸗ 
ten Achaier 5 


| Weg die Weinende führt, der Bachem ae, dir 


entreiſſend; 
Wenn du in Argos webſt fuͤr die Herrſcherin, oder 
auch muͤhſam 


Waſſer trägſt aus dem Quell nee oder Mech AN 


ſeis 7 


Sehr üunwilliges Muths; doch hart belaſtet der 


Zwang dich! 


„Künftig ſagt dann einer , die Thränenvergieffende 


ſchauend: 


Hektors Weib war dieſe, des tapferſten Helden im 


Volke 


Roſſebezähmender Troer, da Ilios Stadt ſie um⸗ 


mdf 02 
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Alſo redet man einſt, und neu erwacht dir der 
Kummer, 
Solchen Mann zu vermiſſen, der Abwehr boͤte der 
Knechtſchaft! 


u un ker es decke mich Todten der aufgeworfene Hü⸗ 


f gel, 
Eh ich von deinem Geſchrei anhoͤr', und deiner 
| Entführung ! 


e der Held „ und hin nach dem Knaͤblein 
ſtrekt' er die Arme; 
Aber zurück an den Buſen der ſchoͤngegürteten 
N Amme 
Schmiegte ſich ſchreiend das Kind, erſchreckt von 
dem liebenden Vater, 
Scheuend des Ertzes Glanz, und die flatternde 
| Maͤhne des Buſches, 
Welchen es fuͤrchterlich ſah von des Helmes Spitze 
herabwehn. f 
Laͤchelnd ſchaute der Vater das Kind, auch die 
zaͤrtliche Mutter. 
Schleunig nahm vom Haupte den Helm der ſtra⸗ 
8 lende Hektor, 
Legete dann auf die Erde den ſchimmernden; aber 
er ſelber 
Kuͤßte fein liebes Kind, und wiegt' es ſanft in den 
Armen; 
Laut dann ſeher er alſo dem Zeus und den ande⸗ 
ren Göttern: 


Zeus und ihr anderen Goͤtter, o laßt doch dieſes 

mein Knaͤblein 

Werden hinfort, wie ich ſelbſt, vorſtrebend im 
| Volke der Troer, 
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Auch fo ſtark an Gewalt, und Ilios mächtig be⸗ 


herrſchen! 

Und man ſage dereinſt: Der ragt noch weit vor 
dem Vater! 

Wann er vom Streit heim kehrt, mit der blutigen 
Beute beladen, 

Eines erſchlagenen Feinds! Dann freue ſich herz⸗ 
lich die Mutter! 


Alſo ſprach er, und reicht in die Arme der lie⸗ 


benden Gattin 
Seinen Sohn; und fie druͤckt' ihn an ihren duf⸗ 
tenden Buſen, f 
Laͤchelnd mit Thraͤnen im Blick; und ihr Mann 
voll inniger Wehmuth 
Streichelke ſie mit Hand, und redete, alſo begin⸗ 
nend: - 


Armes Weib, nicht mußt du zu ſehr mir klauen 


im Herzen! 


Keiner wird gegen Geſchick hinab mich ſenden zum 


Ais. 
Doch dem Verhaͤng niß entrann wohl nie der Sterb⸗ 
lichen Einer, 0 
Edel oder geringe, nachdem er einmahl gezeugt 
ward. 


Auf, zum Gemach hingehend, beſorge du deine 


Geſchaͤfte 7 


Spindel und Webeſtuhl, und gebeut den Mente 


den Weibern, 


Fleißig am Werke zu ſeyn. Der Krieg gebühret 


den Maͤnnern 
Allen, und mir am meiſten, die Ilios Veſte be⸗ 
wohnen. 
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Dieſes geſagt, erhob er den Helm, der ſtrahlende 
0 Hektor, 
Von Roß haaren umwallt; heim ging die liebende 
\ Gattin, 
4 5 Ruawärs haͤufig gewandt, und herzliche Thraͤnen 
85 vergieſſend. 


Wie verſchiedene Momente und Motive bietet 
dieſe Situation dem Mahler dar, und wie groß iſt 
die Verſuchung, ihr den Charakter moderner Sen— 
timentalitaͤt aufzudringen? Wer ſie im Geiſte der 
Antike darſtellen will, der kann kaum einen andern 
Zeitpunkt wählen, als den, in welchem die Ruͤh— 
rung in Muth und Vertrauen uͤbergeht, wo Hek— 
tor den kleinen Aftyanar zum Himmel emporhebt, 
Andromache ſich liebend und hoffend an ihn ſchmiegt, 
die Amme aber ſich zagend wegwendet, weil ſie ſich 
nicht zu erheben vermag uͤber den ahndungsvollen 
Schmerz. | 

$. 58. 

Die Motive hängen freilich nicht immer von 
der Wahl des Künſtlers ab, darum verſchmaͤhe er 
jeden Stoff, der ihn hierin zu ſehr beſchraͤnkt, und 
dieß wird faſt immer bei Gegenſtaͤnden der Fall 
ſeyn, welche unſrer Zeit nahe liegen. Auch abges 
ſehen davon, daß hier ſchon die Form der Gewaͤn— 
der und Falten den Kuͤnſtler zur Verzweiflung 
bringen muß, und daß man ihm noch haufig die 
proſaiſche Treue des Portratiſten zur Bedingung 


144 


macht, fo enthält auch die neue Geſchichte faſt 
nichts als kriegeriſche Auftritte * die einander noch 


aͤhnlicher ſehen, als die Kinder der Leda, und die 


auch leer an Intereſſe ſind, weil der Zweck des 
Kampfes nicht angedeutet werden kann. Weſts be⸗ 
kanntes Bild, der Tod des Generals Wolf, mag 
von hunderten zum Beiſpiel dienen. Was zeigt 
uns dieſes Gemaͤhlde, als eine alltaͤgliche Sterbe⸗ 


ſcene in guter Anordnung? Die Geſichter ſollen 


gleichen, aber wehe dem Kuͤnſtler, wenn er darauf 


fein Verdienſt beſchraͤnkte! Wer würde nicht lieber 


beim ſterbenden Leonidas auf den Thermopylen ver⸗ 
weilen, oder beim Sokrates, der Len eee 
trinkt? 


8 54. 


Die großen und erſchuͤtternden Motive find 


allerdings den bloß ruͤhrenden vorzuziehen, nur duͤr⸗ 
fen ſie nie einen unangenehmen Nebenbegriff erwe— 
cken, wie in Raphaels Abbildung der Peſt. Dieſes 
Kind, welches noch an den Bruͤſten ſeiner todten 
Mutter Nahrung ſuchen will, iſt ein ſchaudervolles 
Bild, aber der Mann, der es zuruͤckzieht, und ſich 
dabei die Naſe zuhaͤlt, deutet auf einen Leichnam, 
welcher bereits in Verweſung übergegangen ft, 


und der Gegenſtand wird eckelhaft. Auch das Furcht⸗ i 


bare und Schreckliche hat feine Grenze, und dieſe 


iſt dem Mahler ungleich enger ente als dem 


Dichter. 
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Der Geſchichtmahler iſt allerdings dramatiſcher 
Dichter, wie es ſchon die Alten erkannten“); aber 
bei ihm iſt die Expoſition „die Verwicklung und Auf— 


löſung in einem und demſelben Moment vorhan— 


den, und dieß beſchraͤnckt ihn in Abſicht auf feine 
Charaktere und den Ausdruck derſelben. Wir ler— 
nen ihre Neigungen und Abſichten nicht allmaͤhlig 
kennen, und noch weniger den Antheil eines jeden 
an dem Gange der Handlung, und bei dem meiſten 
wird uns der Kuͤnſtler bloß die Wirkung des Au⸗ 
genblicks auf ihr Gemuͤth zu zeigen vermoͤgen. Die 


Verſchiedenheit dieſer Wirkung nach Charakter, Al— 


——— — — ET 


ter und Geſchlecht iſt es aber, welche im Ausdrucke 
eine weiſe Maͤßigung erheiſcht, und es iſt in der 
That ein irriger Grundſatz der meiſten Kuͤnſtler, 
die da waͤhnen, der Ausdruck des hoͤchſten Pathos 
muͤſſe in den Hauptperſonen erſcheinen, und ſich in 
ſtetiger Abſtufung in den Nebenperſonen verlieren; 
Der Strom des Leidens bricht an der edlern Na— 


tur, und reißt nur die Schwaͤche mit ſich fort. Auch 
hat Thimantes den Agamemnon beim Opfertode 


feiner Tochter ſich nicht darum das Geſicht verhuͤl— 
len laſſen, weil in den umſtehenden Perſonen der 
Ausdruck des Schmerzes ſchon erſchöpft war, fons 


Wi) { 
*) Unter andern Poilogratos und Plinius „ cothurnus ei et gre⸗ 
De vitas Bas fagt der letzte. 5 ! 2 ge 


4 


\ 10 
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dern weil der Vater ſich abwenden mußte von 


dieſer Scene. Auch iſt es ja eine oft genug wie⸗ 


derhelte Bemerkung, daß der hoͤchſte Schmerz an 
Nuhe grenze, und daß dieſer Schmerz in ſeiner Er: 
ſchoͤpfung wieder den Charakter der Anmuth erhalte, 
wie wir es in Correggio's Kreuzabnahme ſo ſchön 
beobachtet ſehen. 


>73 
f 


8. 56. 


Bei den Alten war das hitoriſche Cant 
mehr Charakterbild, bei den Neuern tritt der Ve⸗ 
griff der Handlung mehr hervor. Die griechiſchen 
Kuͤnſtler ſchritten ſelten aus dem Kreiſe ihrer My⸗ 
then und ihrer Dichter, und hier iſt uͤberall das 
Hiſtoriſche der Idee untergeordnet. Darum preißt 
es auch Philoſtratus an einem Bilde ſeiner Zeit, 
daß man auf den erſten Blick die homeriſchen Hel⸗ 
den vor Troja wieder darin erkenne. Den Alten 
war Geſchichte und Kunſt Eins: beide hatten einer: 
lei Gegenſtände, und die Goͤtter und die Heroen 
lebten im Liede, Stein und in der Farbe, wie in 
der Sage. Ihre Bildwerke deuteten deswegen auch 
mehr ein 9 an, m. uns 595 ſie rein dra⸗ 


matiſch. 


I. 87. 8 
Das Koſtuͤm iſt der hiſtoriſche Theil der Ge 
ſchichtmahlerei. Es begreift alles unter ſich, was 


auf einen beſtimmten Ort und eine beſtimmte Zeit 


hindeutet, Gewänder, Kopfputz, Waffen, Geraͤth⸗ 
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ſchaften u. ſ. w. Der Kuͤnſtler braucht es damit 
nicht ſo genau zu nehmen als der Antiquar, doch 
muß er ſich vor auffallenden Anachronismen huͤten. 
Sein Geſetz iſt Schoͤnheit, und ſo mag er ſich 


idealiſcher Gewaͤnder bedienen ſtatt der ehemals 


da und dort uͤblichen, wenn jene ſeiner Abſicht 
mehr zuſagen. Nur zweierlei hat er fuͤr immer 
zu beruͤckſichtigen: erſtens die Uebereinſtimmung 
der Gewaͤnder und aller Beiwerke mit Charakter, 
Alter und Geſchlecht und mit der ganzen Scene, 


zweitens daß er dieſes alles nicht beſonders hervor: 


hebe, ſondern untergeordnet behandle. Die leichte, 
duͤnne Bekleidung, welche wenig oder nichts ver— 
huͤllt, mag um die ſanftſchwellenden Formen der 
jugendlichen Geſtalt ſich ſchmiegen, wo die Fuͤlle 
des Lebens aus der Knospe bricht, ſie wuͤrde aber 
weder der Veſtalin noch der Matrone ziemen. Nicht 
minder zu tadeln iſt es, wenn der Kuͤnſtler ‚be: 
ſtimmte Stoffe wählt, die durch Glanz und taͤu⸗ 
ſchende Nachahmung das Auge auf ſich ziehen, wie 
Netſcher in dem Atlaskleid ſeiner ſterbenden Kleo— 
patra, und ſo viele andre — beſonders Niederlän— 
der und Venetianer — gethan. Ueberhaupt iſt alles 


Prunkende aus der Kunſt zu Br wo es 


nicht etwa zur Bedeutung dient. 


te 


. 


I 


$. 38. 102 


Die Architektur und andre Veiweerke wien 
nothwendig mit dem dargeſtellten — in 


—— 
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vollkommener Uebereinſtimmung ſeyn, und bezeich⸗ 


nend fuͤr Zeit, Ort, Charakter und aͤuſſere Lage 


der handelnden Perſonen. Der Aſchenkrug im Zelte 
des Achilleus deutet ſehr ſchoͤn auf Patroklus Tod, 


aber den Mangel an Wein und die Nothwendig⸗ 


keit eines Wunders begreift man nicht in der Hoch⸗ 
zeit zu Cana von Paul Veroneſe, indem die praͤch⸗ 


tige Saͤulenhalle, die Menge von Gaͤſten und der 
reiche Glanz der Umgebung den Begriff von Ueber⸗ 


fluß erwecken muͤſſen. Manche Kuͤnſtler fuͤhrt hier 
mehr Neigung als Unkunde auf Abwege, ſie ſchei— 


nen aber nicht zu fuͤhlen, daß in der Kunſt nur 


das Werth habe, was ſich durch eigne, innere Le⸗ 
benskraft bewegt. 


8. 59. 


Fuͤr das Nackte gibt es ein beſtmmmtes Ge⸗ 
ſetz. Es kann uͤberall ſtatt finden, wo keine Sinn⸗ 
lichkeit vorherrſcht, oder wo es nicht unſchicklich 
wird durch Ort und Zeit. Guido mochte ſeine ſter⸗ 
bende Kleopatra immerhin gewandlos bilden, aber 
Potiphars Gattin, wie ſie in wilder Wallung den 
ſchoͤnen, frommen Juͤngling feſthalten will, darf 
nicht nackt erſcheinen, weil der Kuͤnſtler keine Be⸗ 
gierde erregen ſoll. So iſt es auffallend, daß in 
Davids viel geprieſenem Sabinerraub Romulus und 
Tatius, im Beginn des Kampfes, nackt auftreten, 
mit Schild und Speer bewaffnet, waͤhrend alle ihre 
Kampfgenoſſen und alle übrigen Figuren eine ans 
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gemeſſene Bekleidung haben. Manche Kuͤnſtler ha⸗ 
ben das Nackte vorgezogen, weil es ihnen eine Ge— 
legenheit gab, ihre anatomiſchen Kenntniſſe zur 
Schau zu ſtellen, andre, wie Boucher, und die 
ganze franzoͤſiſche Schule ſeiner Zeit, weil ihr hoͤch— 
ſtes Streben Sinnenluſt war, und ſie außer Fleiſch 
und Blut nichts zu bilden vermochten. 


8. 60. 


An die hiſtoriſchen Gegenſtaͤnde ſchließt fi ch das 
Charakterbild „welches den Begriff einer menſ chlichen 
oder thieriſchen Individualitaͤt, nach ihrer beſondern 
Eigenthuͤmlichkeit i in der Erſcheinung, aͤſthetiſch dar⸗ 
ſtellt. Unter dieſe Rubrik gehören: 1. das ideale 
Charakterbild; 2. das hiſtoriſche, oder das Porträt 
im edlern Sinne; 3. die Thierſtuͤcke. 


§. . 


Dien idealen Charakter bildet der Kuͤnſtler nach 
einem Begriffe oder nach einer hiſtoriſchen Angabe. 
Im erſten Falle naͤhert er ſich dem Symboliſchen. 
Von der zweiten Art iſt das Bild der Zenobia von 
Michael Angelo und das Bild der Sappho von 
Carlo Dolce. Beide Kuͤnſtler fanden in der Ge⸗ 
ſchichte einiges angemerkt uͤber die Charaktere der 
Königin von Palmyra und der aͤoliſchen Dichterin, 
und von dieſen Grundzuͤgen mußten ſie ausgehen, 
und eine angemeſſene Form erfinden, jener um den 
Begriff von weiblicher Hoheit und weiblichem Mu⸗ 
* 


150 


the, dieſer um die Idee dichteriſcher Begeiſterung 
und hingebender Liebe zur anziehenden e 
zu machen. 


. 1 


Mi, Das Charakterbild kann ſich der hiſteriſchen 
Mahlerei bis auf einen gewiſſen Punkt naͤhern, 
wie im Parnaß und der Schule von Athen von 
Raphael, nur duͤrfen die aufgefuͤhrten Perſonen in 


keine aͤußere Handlung verflochten werden. Jene 


beiden Bilder, zumal das zweite, können hierin 
in jeder Hinſicht als Muſter gelten. 


Bloß uſhchelsg che ‚hatättere mögen als Stu: 
dien immer ihren Werth haben, wie die Abbildun⸗ 
gen der Leidenſchaften von Lebruͤn, und ſo manche 
ähnliche, wobei treue Auffaſſung der Natur das 
hoͤchſte Beſtreben des Kuͤnſtlers iſt, und er ſich durch⸗ 
aus auf den engen Kreis der Erfahrung beſchraͤn⸗ 
ken muß, als Kunſtwerke im nene age 
Ga fie nie gelten. Ze 


gt, Ä 


Auch das Porträt muß Charakterbild fen 
wenn es ſich nicht aus der Reihe äſthetiſcher Pro: 
ductionen ausgeſchloſſen ſehen will. Sclaviſche An⸗ 
naͤherung an das Urbild iſt, wie in der Landſchaft, 
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nur Treue fuͤr den Augenblick, denn jeder Tag aͤn⸗ 
dert an dem Zufaͤlligen in der menſchlichen Geſtalt. 
Darum hat der Kuͤnſtler blos die bleibenden Haupt⸗ 
zuͤge aufzufaſſen, und den phyſiognomiſchen Aus— 
druck, der jedem Zug ſeine Bedeutung gibt. Wo 
der Mahler fo ungluͤcklich iſt, nur das Gemeine 
nachbilden zu muͤſſen, da mag er ſich mit dem baas 
ren Verdienſte troͤſten, und etwa mit dem Lobe, 
welches ſeiner Zeichnung und ſeinem Kolorit zu 
Theil wird. Dieß iſt es, warum die großen Kuͤnſt⸗ 
ler der, italieniſchen Schule, unter welchen ſich der 
Begriff der Kunſt immer am reinſten erhielt, ſo 
wenig Neigung zum Portraͤtiren hatten, und aus 
demſelben Grunde erſcheinen uns die geruͤhmteſten 
Bildniſſe der neuern Zeit ſo gleichguͤltig und unbe⸗ 
deutend. Aber wie viel mehr fühlen wir uns ans 
gezogen von den Werken dieſer Gattung, die Ru: 
bens und ſeine Schuͤler uns hinterlieſſen. Damals 
lebte noch ein. kraͤftigeres Menſchengeſchlecht, unter 
welchem ein jeder ſeine beſſere Individualität be⸗ 
wahren durfte, weil Erziehung und Convenienz noch 
nicht jedes Eigenthuͤmliche vertilgte, um die allge— 
meine Flachheit der Zeit an ihre Stelle zu ſetzen. 
Ein ſchoͤnes Beiſpiel gibt das Porträt eines Fran⸗ 
sigeaners von Rubens, der einen Todtenkopf in der 
Hand wägt, mit, einer ‚Ruhe und einem Blick, als 
ob er das Räthſel des Lebens gelöst Hätte. Auch 
ſagt die Gedichte, daß diefer Mind einft mächtig 
geherrscht habe im ſpaniſchen K Kabinet. Kein Wun⸗ 
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der, daß ihm alles menſchliche a, und Pte 
fo nichtig vorkam. euer) 


rw 1 
4100 Din 


6. an 


Das Kostüm legt dem Bere: fe un: 
uͤberwindliche Schwierigkeiten in den Weg, doch iſt 
er um nichts gebeſſert, wenn es ſeiner Goͤnnerin 
einfällt, als Muſe oder Grazie zu erſcheinen. Hier 
hebt entweder die Dichtung die Wahrheit auf, oder) „ 
was ungleich oͤfter der Fall iſt, die Wahrheit zer. 
nichtet die n a 1 Bene x 


22 


Sinnen, 


z. B. des ne mit der Zopfperuͤcke, oder die 
Steigerung des Modernen zum Antiken, wie es in 
Deutſchland Sitte zu werden anfängt. Der Titus: 
kopf macht noch keinen Titus, ſonſt wären unſre 
Friſeurs die productivſten Genies, und wenn man 
einen Caͤſar oder Auguſtus gebildet hat, fo laſſe 
man ihm doch auch das wehlerwotbene Recht ha 
feinen Namen. 


TR 6. 66. 

Das Porträt in ein hiſtoriſches Gebilde vuffu⸗ 
nehmen iſt faſt immer etwas mißlich, doch mag es 
ohne Anſtand da geſchehen, wo ein ſolches Bildniß 
im Charakter der gewaͤhlten Situation iſt. Nie: 
mand wird fih an Bramante und Raphael in der 


Schule von Athen ſtoßen, oder an Rubens in ſei⸗ | 
nem jüngften Gerichte. Nur ſtelle ſich der Mahler 
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nicht ſelbſt als Beſchauer ſeines Werkes dar, dieß 
iſt r in em ex voto Re 970 05 


9. 67 


In eigentlichen Charakterbilde wie im Portraͤt 
iſt erſtens die Wahrheit des Charakters zu beobach⸗ 
ten, zweitens das poetiſche Intereſſe deſſelben. Die 
Wahrheit fordert, daß man die Möglichkeit des 

dargeſteten Charakters leicht begreife. Aeſthetiſch 
intereſſant wird er ſeyn, wenn neben den zufaͤlli⸗ 
gen Beſtimmungen, welche ſeine Individualität aus: 
machen ſich die beſtimmte Richtung einer hoͤheren 

Rraft in ihm verkuͤndigt. Dieſe Kraft mag nun 
eine intellectuelle, eine moraliſche, oder aͤſthetiſche 
ſeyn. Selbſt das hoͤchſte Maß von Koͤrperkraft 

im Gegenſatze mit der geiſtigen, kann hier noch 
eine zweckmäßige Aufgabe werden, wie ſie auch die 
Alten ſchon im Herkules gelöst haben, nur dürfte 
freilich der zweite Moment nicht fehlen, die Selbſt⸗ 
opferung auf dem Oeta. 


„ Eure 7 1276112141 


N 


aun, 


Die eee wird am füglichſten als Bei, 
we gebraucht werden können, wie z. B. in der 
Landſchaft, oder auch im hiſtoriſchen Bilde, doch 
find die eigentlichen Thierſtücke nicht gänzlich zu 
verwerfen, inwiefern entweder das Thier eine mah⸗ 
leriſche Form hat, wie Schafe und Ziegen, oder 
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ein Analogon des menſchlichen Charakters zeigt, wie 
der Loͤbe. In. ‚Sagdftücen ruht das Intereſſe mehr 
auf den Menſchen oder auf der Landſchaft. 


8. 60. 
ch. Nase 1 
Für die Thierwelt gibt. s kein Seat, und 
wir finden das Schoͤne in den Formen ‚einiger 
Thiere, wie z. B. im Pferde, bloß durch Verglei⸗ 
chung mit einem Erfahrungsbegriff. Darum wurde 
der erſte beſte Stallmeiſter huͤbſchere Pferde; zeichnen 
konnen, als Raphael welche gezeichnet hat. Hier 
allein ſteht auch das Mohlerische höher, als das 
Schoͤne, wenn nicht das Charakteriſtiſche hinzu⸗ 
kommt. Dies erklärt zugleich die Neigung verſchie⸗ 
dener Thiermahler, lieber eckigte und hagere al 
glatte und runde Formen zu wählen. Jene ‚find 
dem Spiele des Pinſels ungleich günſtiger, und der 
Koloriſt wird ihnen auf jeden Sal den Vorzug 


eben. 4 
9 | N ng 7159 71 
§. 70 md jun e 1510 


Wo das Thier in ſeinem thieriſchen Charakter 
erſcheint, wie in Potters piſſender Kuh, in meh— 
rern Pferdeſtuͤcken von Wouvermans und van Acken, 
in einigen Landſchaften von Johannes Both u. a. 
da begibt ſich der Kuͤnſtler feinen, höheren Anſpruͤche, 
und begnuͤgt ſich mit einem untergeordneten Ver: 
dienſte, welches aber von Halbkennern am lauteſten 
angeſtaunt und am theuerſten bezahlt zu werden pflegt. 
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aan 8 8. 71. f 
Die Mahlerei ſtellt das Menſchliche dar im 
Behenfige mit dem Idealen, ſcherzend oder ſaty⸗ 
riſch. Dieſer Gegenſatz findet ſich in der gutmuͤthi⸗ 
gen Beſchraͤnktheit gemeiner Naturen, in einem Fer 
ben, welches alles verſchmaͤht, was aus der Hand 
der Kunſt kommt, und bei ſeiner Entfernung von 
aller Verfeinerung doch nichts entbehrt. Von die- 
fer. Art find die Bauernſtuͤcke von Brower, Teniers, 
Oſtade, Dow und andern Niederlaͤndern. Es liegt 
eine komiſche Naivetaͤt darin, eine Gemuͤthlichkeit, 
die auch den gebildeten Sinn feſthält. Selbſt lei⸗ 
denſchaftliche Motive koͤnnen hier mit Gluͤck gebraucht 
werden, in wiefern das Pathetiſche ins Komiſche 
gewendet wird. Einige Kuͤnſtler, wie Oſtade, ha: 
ben aber das Komiſche in die Mißgeſtalt geſezt, 
und ſind dadurch zurückſtoßend geworden. Die Nei⸗ 
gung zu ſolchen Gegenſtänden iſt vorherrſchend in 
der niederlaͤndiſchen Schule, und findet ſich außerſt 
ſelten bei den Italienern, obgleich dieſe mehr Em⸗ 
pfaͤnglichkeit fuͤr das Komiſche beſitzen, und im Le— 
ben ſelbſt tape Mimiker jur 8 He 1 wohl 
—— aeg)! 


Nan . vi 


kan Den een Gegenſatz mit dem Idealen 
wocht: die Carikatur. Sie iſt nicht zu dulden als 
bloße Verzerrung der Geſtalt, dieſe Verzerrung felbft: 
muß eine Bedeutung enthalten, und charakteriſtiſch 
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ſeyn. Dieß ift es, was Hogarth fo einzig macht, 
obſchon er oft dunkel wird durch Anſpielung. Aber 
der Carikaturiſt wie der ſatyriſche Dichter, gehört 
einer beſondern Zeit und einem beſondern Volke an, 
und fein Stoff iſt ein zufaͤlliger. 5 


$. 75. a RN 19 0 

Die Mahlerei ſtellt die Natur als ein u Mensch 

liches dar in der Landſchaft, die Gegenftände find 

Land und Meer „daher eigentliche Landſchaften und 
5 . 


8. gi 
Der Kuͤnſtler erfindet feine Landſchaft und gibt 
ihr poetiſchen Charakter. Der Kopiſt beſchreibt die 
Natur als mahleriſcher Topograph, und liefert Pro⸗ 
ſpekte, deren Werth ſehr gering anzuſchlagen iſt, 


wo die Natur nicht etwa ſelbſt ſchon eine Gegend 
im dichteriſchen N a hat. 


8. 75. 


Sic die einzelnen Gegenſtände „aus Aeshen 
die Landſchaft zuſammengeſezt iſt, haben ihren bes 
ſtimmten Charakter, wie der Baum, der ſich von 
andern ſeiner Art durch die Form des Stammes, 
die Veraͤſtung und die Maſſen der Belaubung aus⸗ 
zeichnet. Aber es iſt ſelten, daß die Natur auch 
nur ein einziges Individuum in untadelicher Schoͤn⸗ 


nA 
30 


-® 
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heit hervorbringe. Sogar gewinnen Baͤume oft 
durch Krankheit erſt einen mahleriſchen Reitz, wie 


durch das Moos, durch die Umranckung des Epheus. 


Selbſt der Strunk, welcher noch Zweige treibt, 
die Eiche mit verdorrtem Wipfel und die Tanne, 
die der Orkan entwurzelt hat, find oft von- trefflis 
cher Wirkung, wie wir dies an den Landſchaften 
von Salvator Roſa ſehen. Nur muß der Kuͤnſtler 
die einzelnen Gegenſtaͤnde immer fo wählen, daß 
ſie fähig ſind, der Landſchaft, welche er darſtellen 


will, einen beſtimmten Charakter zu geben. 


— N 


§. 76. 


Der Charakter der Landſchaft kann groß und 
erhebend ſeyn, oder furchtbar und ſchauerlich, oder 
heiter und anmuthig. Ihre Wirkung iſt der Muſik 
aͤhnlich. Sie wiegt das Gemuͤth in ſtille Betrach⸗ 
tung, die Phantaſie ruft uns bei ihrem Anblick die 
Tage der Vergangenheit zuruͤck, oder bildet in der 
laͤndlichen Abgeſchiedenheit ein friedliches Leben, wie 
es uns nicht zu Theil wurde in der Wirklichkeit. 


Darum ſpricht die Landſchaft auch weniger den 


Landmann an, oder den, welcher mit der Natur 
in kindlicher Eintracht lebt, als den Staͤdter, der 
ſich zuruͤckſehnt aus dem Gewuͤhl feiner freudloſen 
Umgebung in die Stille des Feldes. Sie konnte 
aus eben dieſem Grunde auch erſt am ſpaͤteſten ent⸗ 
ſtehen, unter den verſchiedenen Arten der Mahle⸗ 
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rei, und A war ae den u ganz 
unbekannt. a nr 


* 
1 77. | 
Je mehr die Landſchaft die Phantaſte anregt, 
deſto intereſſanter iſt ſie. Die geſperrten Landſchaf⸗ 
ten machen nur wenig Wirkung; aber wie gern 
verweilen wir vor Claude Gelee's reitzenden Schoͤ— 
pfungen, wo das weit ausgebreitete Gefild im pur⸗ 
purnen Duft der Ferne verſchwimmt! Wie freund⸗ 
lich laden uns Swanefelds friedliche Haine in ihre 
ſaͤuſelnden Schatten, und wie ziehen uns die ein⸗ 
ſamen Gruͤnde von Ruisdael ſo maͤchtig an, mit 
den ſtillen eee die Kath ins Geer der Bäume 
verſtecken! 141 f 109, 9 


§. 78. ima gau 1228 

Die Natur hat, wie der Menſch, einen klima⸗ 
tiſchen und oͤrtlichen Charakter, einen abweichenden 
Luft- nnd Farbenton, und dieſes muß der Land: 
ſchafter ſtets beruͤckſichtigen. Aber fie ſpricht uͤber⸗ 
all ans Gemuͤth nur mit verſchiednen Tönen. Ein 
heiterer Himmel fließt um das gluͤckliche Italien, 
ein uͤppigeres Pflanzengeſchlecht deckt dort den Bo⸗ 
den, die Pinie woͤlbt ſich zum gruͤnen Dach für den 
Wandrer, Ruinen deuten auf ehemalige Größe, 
und im reinern Lichte hat jeder Gegenſtand ein bel: 
leres Kelorit. Trüber iſt der noͤrdliche Himmel, 
wo die mächtige Eiche grünt, und ihre Arme aus 


2 


N 
} 
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breitet, und ewiger Schnee die Bergkuppen druckt. 
Dieſer örtliche Charakter iſt noch kein aͤſthetiſcher, 
jedoch muß ihn der Landſchafter eben ſo gut im 
Auge haben, als der Dramatiker bei feinen Perſo— 
nen auf Zeit und Ort Ruͤckſicht zu nehmen hat. 


$. 79: 
Farbe, Luftton und Beleuchtung hängen zum 


Theil von dem gewaͤhlten Moment des Tags und 
der Jahreszeit ab, theils aber deuten ſie beſtimmt auf 
den Charakter der Gegend hin, und muͤſſen damit 


in Uebereinſtimmung gebracht werden. Salvator 


Roſas wilde Schluchten und melancholiſche Felsthä— 


ler fordern einen ganz andern Himmel und einen 
ganz andern Ton, als die Hirtenfluren Berghems, 
und der friedliche Schein des Abends mag dem 
heimkehrenden Landmann leuchten, aber Banditen 
und Räuber muſſen in die Schatten der Gewitter⸗ 
BR Muse 9 g 


8. e ee del 5 


Die Natur kann in Ruhe oder Wepchung dar⸗ 
geſtelt werden. Im lezten Falle wird ihre Wir⸗ 
kung, die Bewegung des Waſſers ausgenommen, 
bloß eine zerſtoͤrende ſeyn. Dunkle Wolken, die 
om Sturm gejagt werden, Baͤume die im Winde 
wanken, Bergſtroͤme, welche ihre Damme Durchs 
brechen, erwecken Furcht und Grauen. Die Phan⸗ 


* 
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taſie gibt in ſolchen Augenblicken den Elementen 
Perſoͤnlichkeit. Die Darſtellung des Blitzes iſt im⸗ 
mer gewagt, feine Erſcheinung iſt zu fluͤchtig, als 
daß ſie der Kuͤnſtler mit Erfolg feſthalten koͤnnte, 
und ſo iſts mit allem Tranſitoriſchen, wenn es ſich 
nur auf einen Moment beſchraͤnckt. 
i J 88 N 

Von großer Wichtigkeit iſt fuͤr den. Landſchaf⸗ 

ter die Staffage. Sie darf weder ganz’ gleichgültig 


ſeyn, noch eine von der Landſchaft abgeſonderte 
Bedeutung haben. Lieber noch moͤchte ſie der Kuͤnſt⸗ 


ler ganz hinweglaſſen, und er kann es da fuͤglich, 
wo ſeine f einen N . P hat. 


a 1,91% n nn 


8. 82. Nin 390 gun 
394 


Die Bedeutung der Staffage Kane Eins 950 J 


mit dem Charakter der Landſchaft, ſo wie mit dem 
vom Kuͤnſtler angenommenen Zeitmoment. Der 
Hirt darf mit ſeiner Heerde nicht in die nackte 
Wuͤſte verwieſen werden, wo die Vegetation nur 
kuͤmmerlich fortkoͤmmt, und der Einſiedler muß ſeine 
Klauſe und ſeine Kapelle nicht an der beſuchten 
Straſſe bauen. Noch auffallender iſt es, wenn 
Nymphen und Dryaden und andre Weſen aus der 
Goͤtterwelt in eine duſtre nordiſche Gegend geſtellt 
werden, wo ſtatt dieſer zarten Geſtalten und des 
Tempels mit korinthiſchen Saͤulen beſſer eine 
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Koͤhlerfamilie mit ihrer raͤucherigten Huͤtte hin⸗ 
paßte. 
4 100% 
Man kann in Hinſicht der Staffage dreierlei 


Momente annehmen: 


Entweder iſt ſie der Landſchaft untergeordnet, 


oder gleichgeordnet, oder vorherrſchend. Im erſten 


Falle beſteht ſie aus gleichguͤltigen Figuren, im zwei⸗ 
ten Falle iſt die Bedeutung der Figuren Eins mit 
der Bedeutung der Gegend, wie im Hirtenleben, 
im dritten Falle hat die Staffage eine höhere Be⸗ 
deutung, und die Landſchaft erſcheint bloß als Scene. 


Dieſe dritte Art begreift die ſogenannte hiſtoriſche 


Landſchaft, welche man auch, unpaſſend genug, die 
heroiſche genannt hat, wenn Perſonen aus der 
Goͤtter⸗ und Heroenwelt darin aufgeführt werden, 
wie es Pouſſin und Claude der Lothringer ſo ſehr 
liebten. Offenbar konnte dieſe Idee nur aus irri— 
gen Begriffen hervorgehen. Das Hiſtoriſche und 
Mythiſche iſt hier das Intereſſantere, und muß, 
nach den Geſetzen der Kunſt, auch als ſolches be— 
handelt werden. Die Landſchaft darf nur den Schau⸗ 
platz ausmachen, und ihre Bedeutung wird alsdann 
in den meiſten Faͤllen eine bloß hiſtoriſche ſeyn 
Fönnen. | 8 
MER | $. 84: 
Mit der Architektur in der Landſchaft hat es 
ungefähr dieſelbe Bewandniß. Wo fie zu haͤufig 
11 
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angebracht iſt, und die herrſchenden Partien aus⸗ 
macht, da verdrängt ſie den poetiſchen Charakter, 
den ſie verſtaͤrken ſollte, und das Bild wird zum 
Proſpekte. In den meiſten Faͤllen wird die mah— 
leriſche Ruine eine beſſere Wirkung thun, als eine 


Reihe ſchoͤner, wohlerhaltener Gebäude. Diefe ftö- 


ren oft ſehr unangenehm, beſonders da, wo der 
Begriff der Einſamkeit und der kloͤſterlichen Stille 
vorherrſchen ſoll. Auch ſuͤndigen hierin oft große 
Landſchafter, wie Pouſſin und Claude, in er 
auf Zeit und Lokalitaͤt. 


6. 85. 


Darſtellungen von Gaͤrten können nie als dich⸗ 
teriſche Landſchaften gelten, denn die Abbildung ei⸗ 


nes Kunſtwerckes mag nie als ein fuͤr ſich beſtehen⸗ 
des Werk angeſehen werden. 
$. 86. 

Die Gegenſtaͤnde, ir welchen die Landſchaft 

zuſammengeſezt iſt, erſcheinen in ſo manngifachen 


Formen, und ſind ſo unendlicher Zuſammenſetzung 


fähig, daß dieſes Gebiet fo bald noch nicht als er: 


ſchoͤpft angeſehen werden kann. Beſonders bleibt 


dem dichtenden Kuͤnſtler noch ein weites Feld fuͤr 
die Staffage offen, zumal wenn er die Landſchaft 
zur Idylle erheben will. Wie reich an anziehen⸗ 
den Situationen iſt das Land⸗ und Hirtenleben, 
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die Jagd, der Fiſchfang! Nur ſind freilich die 
Landſchafter ſelten gute Figurenzeichner, und um— 
gekehrt. Geßner wuͤrde hierin unuͤbertrefflich ge⸗ 


worden ſeyn, wenn er ſchon in ſeinen fruͤhern Jah— 


ren die Kunſt mit dem Ernſte ſeines ſpaͤteren Le⸗ 
bens geuͤbt haͤtte. 


5. 87. 
Die Seeſtuͤcke haben eine Einfoͤrmigkeit, welche 


bloß durch die Beiwerke und durch den Zauber der 


Beleuchtung einigermaßen verſteckt werden kann, 
und hier hauptſaͤchlich wird der Kuͤnſtler faſt immer 
nur als Koloriſt ſich auszeichnen koͤnnen. Die Größe 
der Dimenſion vermag er nur ſchwach anzudeuten, 
und ſo bleibt ihm nichts uͤbrig, als die Bewegung 


im Sturme. Aber ein Sturm ſieht dem andern fo 


ziemlich ähnlich, und in dieſem Felde wird die Er— 
findungskraft bald ihre Beſchraͤnktheit fuͤhlen. 


8. 88. 
Die Art und Weiſe, wie das Mannigfaltige 


in einem Gemählde zuſammengeſtellt und verbunden 


wird, macht die Anordnung aus. 


$. 89. 
Die Anordnung kann deutlich oder verworren, 
En oder arm, mahleriſch oder unmahleriſch ſeyn. 
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. 90. 

Die Kuͤnſtler muß ſich in ſeinem Bilde auf die 
noͤthigen Gegenſtaͤnde beſchraͤnken. Dieſe Noth⸗ 
wendigkeit wird aber näher beſtimmt durch die Auf⸗ 
gabe ſelbſt, welche er loͤſen will, durch den Raum, 
den er auszufüllen hat, und durch das 857 | 
liche der Zeit und des Orts. 


§. 91. 


Die Deutlichkeit in der Anordnung fordert, 
daß in einem Gemaͤhlde, welches aus mehrern Fi⸗ 
guren beſteht, dieſe nicht verworren durcheinander: 
gemiſcht, ſondern der Bedeutung und der mahleri⸗ 
ſchen Wirkung gemaͤß, in Gruppen vertheilt ſeyen. 
Die Hauptfigur wird am ſchicklichſten in der Mitte 
ſtehen; wo ihr aber auch der Kuͤnſtler ihren Platz 
anweiſen mag, immer muß ſie durch Stellung, 
Farbe, Beleuchtung und Ausdruck hervorgehoben 
werden, und das Auge vor allen uͤbrigen u, ſich 
ziehen. 


6. 92: 6 05 
Der hiſtoriſche Mahler wie der Landſchafter 
duͤrfen die Gegenſtaͤnde nicht zu ſehr haͤufen, in⸗ 
dem ſonſt leicht das Intereſſe dadurch geſchwaͤcht 
wird. Lieber verenge er ſeinen Raum durch Bei⸗ 
werke, oder waͤhle groͤßere Dimenſionen für die 
Hauptgegenſtaͤnde. Im hiſtoriſchen Bilde muͤſſen 
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die Gruppen aufs mannigfaltigſte geordnet werden, 


doch immer ſo, daß auch die entferntern ihre Be— 
ziehung auf den Hauptgegenſtand haben. Hier iſt 
beſonders alle Einförmigkeit in den Stellungen und 
Verkuͤrzungen, hier find die Parallel: Linien der 
Hände und Leiber u. ſ. w. aufs ſorgſamſte zu ver⸗ 
meiden, und uͤberall die Regeln des Kontraſtes zu 
beachten. 


§. 95. 
Wo es angeht, da wird die diagonale Anord⸗ 


nung der horizontalen vorzuziehen ſeyn. Auf die⸗ 


ſem Wege erhaͤlt der Kuͤnſtler die Pyramidalform, 
die in Raphaels und Pouſſins Bildern ſo anziehend 
iſt, obgleich der erſte in einer ſeiner heiligen Fami⸗ 
milien (ehemals in Düſſeldorf, und itzt in Muͤn⸗ 
chen) das Beſtreben nach u Form zu ſichtbar 

verraͤth. 


§. 94. 


Es gibt Gegenſtaͤnde, welche eine ſolche An⸗ 
ordnung nicht zulaſſen, und wo die Figuren auf 
gerade Linie geſtellt werden muͤſſen, bei andern 
wird bisweilen der Halbzirkel eine beſſere Wirkung 
thun. Das Gefuͤhl des Kuͤnſtlers und die Natur 


des Stoffes muͤſſen hier für die angemeſſenere Form 


entſcheiden. 
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9.95. 77 320 


Auch in der Anordnung ſteht die Bedeutung 
höher als das Mahleriſche. In Raphaels Trans: 
figuration vermiſſen wir jenes nicht, weil die Idee, 
welche der Künſtler darſtellen wollte, eine jede an⸗ 
dre Vertheilung und 5 feiner Aae un⸗ 
moͤglich machte. 


$. 96. 

Jede Gruppe, wenn ſie aus mehrern Figuren 
beſteht, muß ihr Band und ihre Stuͤtze haben, 
und gleichſam fuͤr ſich ſelbſt wieder eine Peawibä⸗ 
liſche Form gewinnen. Nur iſt hiebei zu vermei⸗ 
den, daß nicht das Bedüͤrfniß der Anordnung dich 
bar werde, und aus der Verbindung der Gruppe 
ſelbſt keine Verworrenheit entſtehe, wobei der Zu: 
ſchauer bisweilen ungewiß bleibt, wem ein Arm 
oder ein Fuß zugehoͤre. Eben ſo ſtoͤrt das Unmah⸗ 
leriſche ſich durchſchneidender Extremitaͤten ſelbſt in 
Werken beruͤhmter Meiſter oft unangenehm. 


Einige Theoriſten haben die Traube als Vor⸗ 
bild der Gruppirung angegeben, aber ungluͤcklicher 
wurde nie ein Muſter gewählt. Auch abgeſehen 
davon, daß die Weintraube eine umgekehrte Pyra: 
mide bildet, ſo ſollen die einzelnen Theile einer 
Gruppe weder beerenartig aufeinander kleben, noch 
bloß durch ein äußeres Band, wie die Zacken des 
Kamms, zuſammen gehalten werden. 


1867 


§. 97. 


Die Kontraſte duͤrfen nicht zu ſchneidend ſeyn, 
wenn nicht etwa darin ſelbſt die Bedeutung des 
Gemaͤhldes liegt, wie in Titians Bilde vom menſch⸗ 
lichen Leben. Doch haͤngt auch hier viel von der 
Behandlung des Kuͤnſtlers ab. In einer heiligen 
Familie von Raphael hat dieſer Kuͤnſtler ein in fri⸗ 
ſcher Jugend und Anmuth bluͤhendes Maͤdchen, die 
heil. Catharina, neben die alte, ſchon runzelvolle 
heil. Anna geſtellt, und ihre Köpfe haben dieſelbe 
Richtung nach dem Kinde hin, wodurch der Ge 
genſatz noch ſtaͤrker hervortritt. Allein Raphaels 
Matronen ſind keine alte Muͤtterchen von Gerard 
Dow oder Mieris; bei ihm erſcheint die ehemalige 
Schönheit noch in der abgefallenen Blüte, und der 
fromme Ernſt und die weibliche Milde veredeln 1 
noch die zerfallende Geſtalt. 


$ 98. | 

Wo der Künftler von einem gegebenen Raum 
abhängig ift, wie es Raphael bei den Wandge⸗ 
maͤhlden im Vatikan war, da muß er oft nothges 
drungen zum Ausfuͤllen ſeine Zuflucht nehmen, doch 
wird der verſtaͤndige Mahler auch in ſolchen Faͤllen 
keine bloßen Luͤckenbuͤſſer ſich erlauben, und auch 
der untergeordneteſten Figur noch eine Beziehung 
auf die Handlung oder die Idee des Bildes au ger 
ben wiſſen. 
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§. 99. 

Schwieriger iſt die Anordnung in einem Ge⸗ 
maͤhlde mit halben Figuren, indem hier alles zu 
einer einzigen Gruppe verbunden werden muß. Sind 
der Figuren nur zwei oder drei, ſo kann freilich die 
pyramidaliſche Form noch ſtatt finden, wie in der 
Madonna della Sedia; iſt die Zahl aber groͤßer, ſo 


entſteht häufig ein unangenehmes Viereck, wobei 


der Kuͤnſtler ſich hauptſaͤchlich durch die Beleuchtung, 


beſonders aber durch die Anwendung des Helldun⸗ 


kels wird helfen müffen. 


$. 100. 


Die Gruppen koͤnnen durch Beiwerke unter: 


brochen, oder, wenn man lieber will, zuſammen⸗ 


gehalten werden, nur muͤſſen ſolche Beiwerke zu 


der Scene der Handlung gehoͤren. 


§. 101. 


Die Ausfuͤhrung eines Gemaͤhldes kann, im 


allgemeinen, keck ſeyn und feurig, oder aͤngſtlich | 


und kalt, flüchtig oder forgfältig, geſchmackvoll oder 


geſchmacklos. Keckheit zeigt der Kuͤnſtler, wenn er 


in der Behandlung ſeines Gegenſtandes von den 
Vorſchriften des Geſchmackes und der Technik ab⸗ 
zuweichen ſcheint, und auf ungewoͤhnlichem Wege 
eine hoͤhere Wirkung erreicht. Jene Abweichung 


rechtfertigt ſich aber nur als die Wirkſamkeit einer 
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höheren Kraft, die fich freier bewegen darf, weil fie 
ſich innerhalb der Schranke des gewöhnlichen Tas 
lents gar nicht bewegen koͤnnte. Michael Angelo 
bedurfte keines Gliedermannes, wie die Eklektiker, 
und ſeine Werke kuͤndigen ſich alle an als die Schö— 
pfung eines Moments, als die Wirkung eines ge— 
waltigen Willens. Der Keckheit iſt die Aengſtlich— 
keit entgegengeſetzt, das Kind der Schwaͤche. Sie 
iſt überall einheimiſch, wo der Kuͤnſtler feine Lehr— 
jahre mit ſogenannten Studien zubringt, und ſeine 
Meiſterjahre mit Zuſammenſetzung dieſer Studien, 
ohne aus eignem Vermoͤgen etwas produciren zu 
koͤnnen. Die Kunſt unſrer Tage hat auch ganz 
dieſe Richtung genommen, und dieſe Betrachtung 
rechtfertigt den Gedanken, daß die Mahlerei ihren 
Cyclus durchlaufen habe. 


§. 102. 


| Feuer iſt das belebende Element im Buſen des 
Kuͤnſtlers, und es muß uͤbergehen in ſeine Darſtel— 
lung, in Zeichnung, Faͤrbung und Ausdruck. Oft 
auch lodert es auf als wilde zerſtoͤrende Flamme, 
wie in der Amazonenſchlacht von Rubens, in man: 
chen Bildern von Giulio Romano und Tibaldi; 
aber gemildert durch weiſe Maͤßigung, zeigt es die 
Farbe und Bewegung des Lebens in ſeiner Fuͤlle 
und Regſamkeit. Wo aber der Funke des Lebens 
nur ſchwach glimmt, wo die Farbe ſchon hindeutet 


170 | | a 
auf Abnahme der Kraft, wo Zeichnung und An: 
ordnung eine Erſchlaffung des Kuͤnſtlers verrathen, 
da entſteht Kaͤlte, die jedes auſſtrebende En 
niederſchlaͤgt. 


6; 103, 


Die Ausführung ift flüchtig, wenn der Kunſt⸗ | 


ler bloß andeutet, was er ſagen will; ſorgfältig, 
wenn er auch den einzelnen Theilen ihre Vollen⸗ 
dung gibt. Die fluͤchtige Skizze kann indeß oft 
höheren Werth haben, als das ausgefuͤhrte Bild, 
denn die Phantaſie ergreift willig den rohen Ge⸗ 
danken, den fie geſtalten kann nach eigner Luft, 
doch wenig wird ſie angezogen von einem Bilde, 
welches auch in ſeinen Nebentheilen die Glaͤtte des 
Nagels erhalten hat. 


$, 105 


Die geſchmackvolle 2 Kr aufmerk⸗ 
ſam die ſchoͤne Form, ſelbſt in dem unbedeutendſten 
Beiwerke; die Geſchmackloſigkeit hingegen wird ſich 


— 


uͤberall durch Ueberladung, durch ſtoͤrendes Kolorit, | 


ſchwere Gewänder, ſcharfe Brechung der Falten, 
unzierliche Beiwerke, und eine gaͤnzliche Vernach⸗ 
laͤßigung der Harmonie und des Koſtüms ankuͤndi⸗ 
gen, wie wir dies fo haufig in den Bildwerken der 
aͤlteſten Meiſter finden. | Aan 
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§. 105. 


Bei der Ausfuͤhrung kommen im Einzelnen zu 
beachten: 
1. Die Dimenſion. 
2. Die Zeichnung. 
3. Das Kolorit. 
4. Licht und Schatten. 
Sb» 
6, 


* 


Die Haltung. 
Der Ausdruck, 


$. 106. 


Man kann die Gegenſtaͤnde in ihrer natuͤrli- 
chen Groͤße darſtellen, oder die Proportionen ver— 
groͤßern oder verkleinern. Es kommt hiebei auf 
den Platz an, fuͤr welchen ein Gemaͤhlde beſtimmt 
iſt, auf die Neigung und das Vermögen des Künfte 
lers, und auf den Gegenſtand ſelbſt, welchen er 
darzuſtellen hat. Altarblaͤtter und Wandgemaͤhlde 
erfordern ſchon wegen des entfernten Standpunk— 
tes, welcher dem Beſchauer angewieſen iſt, groͤßere 
Dimenſionen als Staffeleigemaͤhlde und ſogenannte 
Kabinetsſtuͤcke. In Gemaͤhlden, die wenige Figuren 
haben, oder doch die Aufſtellung der Hauptfiguren 
auf dem erſten Grunde zu laſſen, iſt die Annaͤhe— 
rung an die natuͤrliche Dimenſion ohne Zweifel zu 
empfehlen. Inzwiſchen hat es Kuͤnſtler gegeben, 
wie Pouſſin, welche unfaͤhig waren, ſich auch nur 
uͤber die halbe Proportion des menſchlichen Koͤrpers 
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Baͤume, Felſen, und was ins Gebiet der Land⸗ 


ſchaft gehoͤrt, muß nothwendig verkleinert werden, 
wenn es nicht, wie in der Scenerei des Theaters, 
in die Ferne und mit natuͤrlichen Größen zufam: 
mengeſtellt wird. Es hat uͤbrigens nicht an ſoge⸗ | 


nannten Kunſtliebhabern gefehlt, welche das Zu, 


rückfuͤhren der Figuren auf einige mathematiſche | 


Punkte, wie bei Callot, als ein eigenthuͤmliches 


Verdienſt anſtaunten, und in der That iſt es Vers 
dienſtes genug, bei ſo viel Geduld und Reſignation 


noch ſo viel Geiſt zu haben, als man dem genann⸗ 
ten Künftler wirklich nicht abſprechen kann. Nur 
der hoͤheren Anſpruͤche muß ſich der Kuͤnſtler bege⸗ 
ben, deſſen Genius der launenvolle Capriccio iſt. 


98. 107. 


Der Styl der Zeichnung charakteriſirt ſich durch 
Correctheit oder Uncorrectheit, Groͤße oder Klein⸗ 


heit, Kraft oder Eleganz. Er iſt natuͤrlich oder 


manieriert. Die Correctheit beſteht in der genauen 
Beobachtung der Verhaͤltniſſe, aber die Zergliede⸗ 
rungskunſt entſcheidet hier weniger als das Auge, 
denn im vatikaniſchen Apoll und im Laofoon fällt 


uns das Mißverhaͤltniß der Fuͤße nicht nur nicht 


zu erheben. Bei Gegenftänden der Nachahmung, 
wie Frucht- und Blumenſtuͤcke, erfordert es ſchon 
das Beſtreben des Kuͤnſtlers, ſich auch in Anſehung 
der Dimenſion nicht von der Natur zu entfernen. | 
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auf, es entzieht ſich vielmehr dem Blicke und wird 
zur Schoͤnheit. Die Natur hat allerdings beſtimmte 
Typen fuͤr ihre Formen, aber in den Individuen 
zeigt ſie doch eine unerſchoͤpfliche Mannigfaltigkeit, 
die nicht bloß nach Alter und Geſchlecht ver ſchieden 
iſt. Sie gibt auch dem Kuͤnſtler bloß den allge— 


meinen Begriff der Form, die Ausbildung derfel- 


ben haͤngt von ihm ab. Uncorrectheit iſt nur da, 
wo die Unkunde der Verhaͤltniſſe ins Auge fällt, 


doch iſt in manchen Faͤllen ſelbſt dieſe Uncorrectheit 


nicht fo zu tadeln, als eine anatomiſche Schauſtel— 
lung, welche bloß die Structur von dem Behaͤlt— 
niſſe des Lebens zeigt. Bei landſchaftlichen Gegen— 


ſtaͤnden hat der Mahler noch freiern Spielraum als 


bei der menſchlichen Figur, da die Individuen hier 
in ihren Umriſſen ſo auffallend abweichen, und ihre 
Bewegung keine Wirkung ihres Organismus iſt, 
oder ihrer koͤrperlichen Beſchaffenheit, ſondern einer 
andern Naturkraft. 


§. 1036. 


Der große Styl gibt die Hauptth eile der Ge⸗ 
genſtaͤnde beſtimmt und kraͤftig an, und entzieht der 
Aufmerkſamkeit das geringfuͤgigere Detail durch eine 
leichtere Behandlung. Dadurch wird jene Simpli— 
zitaͤt bewirkt, die der Groͤße ſo weſentlich iſt, und 
jene Ruhe, welche das Edle ausmacht. Es iſt nicht 


zu leugnen, daß dadurch oft auch eine gewiſſe Haͤrte 


entſtehe, wie fie faſt allen Meiſtern aus den Perio⸗ 
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den des großen Styls eigen war. Auch kann ſolche | 
Größe leicht in Uebertreibung ausarten, und in 
das Giganteske, zumahl wenn der Künſtler ihren 
Begriff mit dem der Dimenſion verwechſelt, wie 
Reynolds in dem Knaben Herkules, der die Schlan⸗ 
gen in der Wiege erdruͤckt. Maſſe iſt nur Schwere, 
keine Kraft. Auch laͤßt ſich der große Styl da nicht 
fuͤglich anwenden, wo der Begriff der Anmuth und 
der Huld in dem Gegenſtande vorherrſchen. Der 
Kuͤnſtler, wenn er nicht ſeinen Styl zu aͤndern ver⸗ 
mag, muß darum bei der Wahl feiner Sujets darz 
auf Ruͤckſicht nehmen. Raphael hätte kein juͤngſtes 
Gericht mahlen koͤnnen, und Michael Angelo verun⸗ 
glückte in feinen Madonnen *). 


8. 109. 


Der kleinliche Styl hebt mit gleicher Sorgfalt 
das Unbedeutende hervor wie das Bedeutende, und 
indem er ſich uͤberall in die geringfuͤgigſten Details 
der Natur verliert, fo nimmt er dadurch einem jes 
den Gegenſtand ſeinen eigenthuͤmlichen Charakter, 
und verbreitet über das ganze Gemaͤhlde eine Tro- 
ckenheit und Kaͤlte, welche nur die Geduld, als das 


*) Das Pariſer Muſeum zeigt eine heil. Familie unter dem Na⸗ 
men des Michael Angelo, in welcher das Kind allerdings im 
großen Styl des Florentiners gebildet iſt, doch könnte die 
Mutter von Raphael gemahlt ſeyn, was gegen die Aechtheit 
des Bildes Zweifel erregen muß. 
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Princip des kleinlichen Styls, noch bewundern laſ— 
ſen. Wenn der Landſchafter, ſtatt die Hauptpar⸗ 
tien in große, charakteriſtiſche Maſſen zu verthei— 
len, jedes Blaͤttchen am Baum und jedes Sand: 
korn am Wege ausruͤndet und ausglaͤttet, und dann 
den ſchroffen Fels wieder ſo aͤngſtlich behandelt, 
wie das Sandkorn, wenn der Porträtifi jedes Haͤr— 
chen abſondert, wie Denner, und jedes Hautgefaͤß 
ſichtbar macht, wenn der Kuͤnſtler uͤberhaupt uͤber— 
all nur die kleinen Formen im Auge hat, wenn 
ſeine Hand, in ſchuͤchterner Bewegung bloß magere 
Striche hervorbringt, wenn die Draperie zuſammen— 
geleimt iſt, und die Falten, ſtatt frei geworfen zu 
ſeyn, muͤhſam gelegt und nach dem Modell einer 
Serviette gebrochen ſind, dann wird nothwendig 
das Ganze einen kleinlichen, aͤngſtlichen Charakter 
erhalten, wie es beſonders bei Poelenburg, van Uden, 
van der Werft und andern Hollaͤndern ſichtbar iſt. 


f §. 110. | 

Der Künftler hat nicht immer kraͤftige Formen 
zu wählen, aber wo fie ſich ihm darbieten, da 
muß er ſie auch ihrer Natur gemaͤß behandeln. 
Die Eiche zeigt einen andern Charakter als die 
Birke, und der Farneſiſche Herkules hat andre For— 
men als der Apollo und Antinous. Robin bemerkt 
| ſehr richtig, daß dem Anfaͤnger in der Kunſt die 
Contouren des menſchlichen Koͤrpers formlos er— 
ſcheinen, und er erſt ſpaͤter die Proportionen, Beu⸗ 


“ 
1 
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gungen und Lagen der Muskeln entdecke, und fie mit 
Energie zu bezeichnen wiſſe. Bei Gegenſtaͤnden der 
bloß organiſchen und unorganiſchen Natur deutet 
eigentlich nur die Maſſe auf Kraft, aber ſie muß 
zugleich den Charakter des Rauhen haben. Gebt 
dem Eichbaum eine glatte Rinde, und dem Fels 
eine abgeruͤndete Geſtalt, und ihr habt ihnen auch 
alle Kraft genommen. Doch kann der Zeichner 
auch leicht zu kraͤftig werden, wie faſt alle Meiſter 
der florentiniſchen Schule, und die niederlaͤndiſche 
Caricatur jener Schule, Golzius und ſeine Jünger. 


r A 


Der elegante Styl der Zeichnung kann dem 


rauhen und großen entgegengeſezt werden. Mengs 
ſetzt dieſe Eigenſchaft in eine große Mannichfaltig⸗ 
keit krummer Linien und Winkel, aber er ſagt da- 
mit nichts, wie er uͤberall nichts ſagt, wo es auf 
deutliche Begriff ankommt. Der elegante Zeichner 
waͤhlt uͤberall zarte Formen, und verſchmelzt ſanft 
die Umriſſe derſelben. In ſeinen Contouren iſt nir⸗ 


gends Haͤrte, nirgends etwas Eckiges und Unhar⸗ 


moniſches: alles ruͤndet ſich und fließt ineinander, 
und unaufgehalten gleitet das Auge uͤber alle Theile 
hin. Dieſer Styl eignet ſich daher auch nur fuͤr 
die Darſtellung jugendlicher und anmuthiger For⸗ 
men; einige Kuͤnſtler, wie Peter von Cortona, 
haben das Elegante durch eine affectirte Krümmung 
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2 Figuren zu erreichen geſucht, und find af— 


tirt geworden, weil ſie weder den Charakter und 
die Situation noch das Alter und Geſchlecht berücks 


ſichtigten. 
$. = 112. 


AJi.aede Zeichnung iſt natuͤrlich, wenn ſie nicht 
das Beſtreben der Kunſt verräth, und manierirt, 
wenn die Hand des Kuͤnſtlers daraus hervorblickt. 


$. 113. 


Farbe iſt das Weſen der Mahlerei; Licht und 
Schatten kamen ſpaͤter hinzu, und gaben ihr die 
Vollendung. Die Art, wie die Farbe im Ges 
maͤhlde angewendet wird, macht das Colorit deſſel— 

ben aus. Man betrachtet aber das Colorit in Ber 
ziehung auf das Ganze, oder auf einzelne Theile. 
In Beziehung auf das Ganze beſteht es in einer 
Folge harmoniſch verbundener Toͤne. Zwar werden 
dieſe Töne ſich oft entgegengeſezt, dann aber will 
der Kuͤnſtler blos Effect bewirken, und kennt W | 
die hoͤchſte Wirkung jeiner gan 


| * 7 | $. 114. 

| Es gibt eine Anordnung der Farben wie der 
Figuren. Jegliches Gemaͤhlde muß eine Haupt⸗ 

3 farbe haben, oder einen allgemeinen Ton, denn 

| ohne einen ſolchen wäre keine 1 e 

0 


12 
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§. To Fr | 
In Beziehung auf die einzelnen Partieen be: 
ſteht das Colorit in der Verſchiedenheit der Tinten, 
wodurch die Ruͤndung der Körper erreicht wird. Die 
Haupttinten unterſcheiden ſich in fünf Nuͤancen. 
Dieſe ſind: das hoͤchſte Licht, die eigentliche Farbe 
des Gegenſtandes, die Halbtinte, der Schatten und 
der Reflex. Die Zwiſchentinten bilden die Ueber- 
gänge des Lichts zu der eigentlichen Farbe, von 
dieſer zu der eee „zu dem Schatten und dem 
Reflex. 


§. 116. 


Der Ton des Gemähldes muß dem Stoffe an⸗ 
gemeſſen ſeyn, und die Bedeutung erhoͤhen. Tra⸗ | 
giſche Gegenſtaͤnde fordern duͤſtre Farben, und die 
heitre Landſchaft eines ſuͤdlichen Himmels die freund⸗ 
lichſten Toͤne. Ganz anders erſcheinen auch die 
Farben in freier Luft, ganz anders innerhalb ge⸗ 
ſchloſſener Mauern. Der Moment der Zeit macht 
gleichfalls einen bedeutenden Unterſchied. N | 
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Jeder Gegenſtand hat feine eigenthuͤmliche Far⸗ 
be, und jeder einzelne Theil eines Gegenſtandes. 
Aber dieſelbe Folge von Tönen, die man in Ans 
ſehung der Rundung eines einzelnen Gegenſtandes | 
beobachtet, muß ſich in der Wirkung des Totalbil- | 
des wieder finden. 


2 
9 118. 


Die nahen und zuſammengruppirten Gegen: 
ftände ſpiegeln ſich in einander, reflectiren ſich gegen⸗ 
ſeitig, und bringen ſchoͤnere Nuͤancen hervor, wie ſie 
die urſpuͤngliche Farbe des Gegenſtandes an ſich nicht 
hat. Dies iſt die reflectirte Farbe. Von zwei re⸗ 
flectirten Toͤnen theilt der glaͤnzendſte mehr von 
feiner Nuance mit, als er empfängt. Ein gelber 
Stoff leiht dem ſchoͤnſten Fleiſche einen goldenen 
Ton, ohne etwas von der Nuͤance deſſelben zu er⸗ 
halten. 

N54 Ans: > 
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Die eigenthuͤmlich Farbe eines Gegenſtandes 
wird in der Entfernung von dem Auge durch die 
dazwiſchen liegende Luft geſchwaͤcht, dieſe Luft hat 
ihre eigene blaͤuliche Tinte, und wird die Urfarbe 
des Gegenſtandes nach der groͤßern Entfernung im— 
mer merklicher abändern. So entſteht die Local⸗ 
farbe, welche mit der eigenthuͤmlichen Farbe des 


N Gegenſtandes nicht verwechſelt werden darf, 


§. 120. 


Der lebhaftere Ton verſchlingt den weniger leb⸗ 


haften, und darum verſchlingt das Licht gewiſſer— 
maßen die Farbe der Gegenſtaͤnde, und leiht allen 


eine faſt gleiche Nuͤance. Darum wählten. große 
Coloriſten die changirenden Farben, die ſich in den 
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erſten Hellen dem Tone des Lichtes naͤhern, von 
welchem fie getroffen werden. Daher der purpur⸗ 
rothe Ton in einem Gemählde, welches von dem 
Morgenroth beleuchtet wird, die goldige Farbe im 
Sonnenlicht, die ſilberne Nuͤance im Mondſchein, 
die feuerrothen Lichter, wenn die Beleuchtung von 
einer Fackel kommt. 
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Glaͤnzende Farben dürfen nur in den Licht: 
maſſen angebracht werden, und auch hier nur mit 
Sparſamkeit. Sie find von den Halbtinten, den 
Schatten und vorzuͤglich von den Reflexen ausge⸗ 
ſchloſſen, wo nur gebrochene Farben ats wer⸗ 
den koͤnnen. 


§. 122. 


Zarte Farben werden durch eine Miſchung 
gleichartiger Toͤne gebildet, wilde Farben durch eine 
Miſchung ſtarker und oft mißtoͤnender Farben. Jene 
haben ihre Stelle in den entfernten, dieſe auf den 
erſten Flächen. Beide muͤſſen aber fo angewendet 
werden, daß ſie zuſammen eine allgemeine Nuͤance 
hervorbringen, von welcher die Harmonie gebildet 
wird. 


8. 188 


Die transparenten Farben oͤffnen dem Lichte 
einen Durchgang, und laſſen die untere Farbe 
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ö 


181 


durchſchimmern, welcher ſie ihre eigene Tinte lei⸗ 
hen. Sie ſchicken ſich hauptſaͤchlich zur Bildung 


der Schatten. 


| 


1 


| 


6. 124. 


Das Colorit darf nie vorherrſchen, und wo es 
geſchieht, wie in der venetianiſchen Schule, da iſt 
auch der Kuͤnſtler weiter nichts als Coloriſt. 


§. 125. 


Die Farbe wird faſt immer den Ton vom Ge: 
muͤthe des Kuͤnſtlers haben, darum erſcheint ſie rein 
und beſcheiden in Raphaels Bildern, glänzend und 
blendend bei den Venetianern, kuͤhn und kraͤftig 
bei Rubens und Rembrant, harmoniſch, in Aether 
aufgelöst in Guido's Himmelfahrt, Ruhe und Frie— 


13 den athmend bei Correggio. Nie aber müffen die 


Farben und die Toͤne ſich feindlich beruͤhren, ſon— 
dern ſich freundlich verbinden, damit Harmonie ent⸗ 
ſtehe, die den Alten eine Tochter der Kraft und 


und der Anmuth hieß. Der Kuͤnſtler muß daher 


immer nur gleichartige Farben neben einander ſtel— 
len, und ſie durch verwandte Mitteltinten noch nä— 
her vereinigen. 


$. 126. 


Wie die Farbe ſo muͤſſen auch Schatten und 
Licht uͤberall angewendet werden zur Bedeutung. 


U 
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Die Hauptgruppe muß das Hauptlicht erhalten, 
doch kann auch hier eine ſtaͤrkere Schattenmaſſe bis: 
weilen von Wirkung ſeyn. Topino Lebruͤn hat 
dies treflich beobachtet in ſeinem ſterbenden Grac⸗ 
chus. Der untere Theil des Koͤrpers, welcher ſchon 
dem Tode angehört, iſt in Dunkel gehuͤllt, aber be- 


leuchtet iſt das Antlitz, in welchem ſich der Sieg 


der Freiheit uͤber das Schickſal ankündigt. 


8 127. 


Der Mahler wird ſich faſt immer auf das Licht 


der Luft beſchraͤnken muͤſſen, fuͤr das Licht der 
Sonne findet er keine angemeſſene Farbe. Das 
Licht der Luft iſt aber ein eingeſchloſſenes, wenn 
es durch irgend eine Oeffnung hereinbricht, oder ein 
freies, auf offenem Felde, wenn die Sonne mit 
Wolken bedeckt iſt, oder wenn ein entfernter Ge⸗ 
genſtand auſſer dem Gemaͤhlde den Ort der Scene 
des Sonnenlichts beraubt. Hier kommt das Licht 
von der Seite, auf welcher man den Stand der 
Sonne annimmt. Das freie Licht iſt aber nicht ſo 
vortheilhaft als das eingeſchloſſene, weil die ganze 
Luftmaſſe gleich ſtark erleuchtet iſt. | 


$. 128. 


* 


So ſchwierig es ſeyn mag, ein ſelbſtleuchten⸗ 


des Object darzuſtellen, fo mag es doch dem Künſt— 
ler da verſtattet ſeyn, wo das Licht eine ſymboliſche 
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Bedeutung hat, wie in der Nacht des Correggio. 
In jedem andern Fall wagt er einen ungleichen 


Kampf mit der Natur. 


k $. 129. 


Die Schatten der Korper, welche das Licht 
durch eine größere Oeffnung erhalten, als die Koͤr— 
per ſind, verengen und verlieren ſich, nach Verhaͤlt— 
niß der Groͤße des Lichts, mehr oder weniger ſchnell. 
Die Koͤrper im freien Lichte, ohne Sonne, haben 
kaum Schatten, und berauben die nahen Gegen— 
ſtaͤnde nur wenig ihrer Klarheit, weil die ganze 
Luftmaſſe gleich ſtark von Luft geſchwängert iſt. 


Iſt der leuchtende Koͤrper klein, wie das Licht 
einer Fackel oder Kerze, oder das, welches durch 
eine enge Oeffnung bricht, ſo findet ſich der groͤſte 
Theil des erleuchteten Gegenſtandes ohne Licht, die 
Schatten vergroͤßern ſich nach der weitern Entfer— 
nung vom Körper, der fie wirft, und find um deſto 
breiter, je weiter der Gegenſtand entfernt iſt, auf 
den ſie geworfen werden. 
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Der Mahler kann ſich auch ein zufaͤlliges Licht 
verſchaffen, um die Theile, welche ſonſt im tiefen 
Schatten ſtaͤnden, durch Lichtblicke zu erhoͤhen. Die— 
ſes zufällige Licht findet er in der Klarheit einer 
Fackel, in der Unterbrechung der Wolken, des Lau— 
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bes der Baͤume. Eben ſo werden ihm einige Wol⸗ 


ken, ein Baum, ein Fels, oder irgend ein andrer 


Koͤrper einen zufaͤlligen Schatten gewaͤhren, ſo er 
deſſen bedarf. 


$. 131. er \ 


Schneidende Gegenſaͤtze von Licht und Schat⸗ 


ten frappiren, aber ſie ermangeln des wohlgefaͤlli⸗ 
gen; zerſtreute Lichter und Schatten bringen Un⸗ 
ruhe in ein Gemaͤhlde, und weder das Auge noch 
das Gemuͤth können ſich gehoͤrig ſammeln zur Be⸗ 
trachtung deſſelben. Licht und Schatten muͤſſen 
daher in großen Maſſen angebracht werden, aber 
doch mit forgfältiger Beobachtung der Abſtufungen 
und der Gegenſcheine, n das Helldunkel ber: 
vorgebracht wird. 


§. 132. 


Das Helldunkel iſt die Poeſie des Colorits. 


Die ſanfte Magie deſſelben feſſelt nicht nur den 


Blick mit unwiderſtehlicher Kraft, ſie regt auch die 


Phantaſie maͤchtig an, verbreitet über die Scene 


eine ſtille Feier, und theilt den Geſtalten eine 


Ruͤndung und Haltung mit, wie ſie die Kunſt, 
außer dem Clair - obscur nicht hervorbringen kann. 


5. „% 1 


Der Mahler muß ſeiner Fläche eine ſchein⸗ 
bare Vertiefung geben, dies bewirkt er nicht durch 


— —— H — 
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bloße Verkleinerung der entferntern Gegenſtaͤnde, 
ſondern auch durch die weniger kraͤftigen Umriſſe, 


durch die fluͤchtigere Behandlung derſelben, durch 


die ek Anwendung von Schatten und 
Licht. 


§. 134. ö 


Der Ausdruck iſt entweder charakteriſtiſch, wie 
im Charakterbüde und in der Landſchaft, oder er 
bezeichnet einen beſtimmten Gemuͤthszuſtand, die 
Wirkung des Moments, wie in hiſtoriſchen Dar— 
ſtellungen. Er kann wahr ſeyn an und für ſich, 
aber unſchicklich fuͤr die Scene, oder unpaſſend fuͤr 
den Charakter, wie z. B. in dem Pan, der auf 


der Floͤte blaͤßt, von Jordaens, oder in dem Bilde 
deſſelben Meiſters von den Käufern und Verkäu— 


fern, welche Chriſtus aus dem Tempel treibt. Sm: 
mer muß der Kuͤnſtler darauf bedacht ſeyn, edel 
und wuͤrdig zu erſcheinen, wenn er nicht als Ko— 
miker oder Satyriker auftritt, und er hat darum 
den Stoff ſowohl als die Charaktere und die Ver— 
ſchiedenheiten von Alter, Geſchlecht und Stand ge— 
nau zu beruͤckſichtigen. Bisweilen kann das Be— 
ſtreben noch Maͤßigung zur Flachheit fuͤhren. Guido 
gibt ein Beiſpiel hievon in ſeiner Herodias. Er 
wollte den Charakter mildern und ihm die Weib— 


lichkeit erhalten, aber bei der Schwierigkeit, die 


der Moment ihnen entgegenſezte, bildete er ſeine 


Koͤnigstochter ganz gemüthlos. 
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§. 135. 


Auch in Abſicht des Ausdruckes wird der. Kuͤnſt⸗ 
ler ſich immer ſelbſt wieder in ſeinem Gemaͤhlde 
ausſprechen, und bald ruͤhrender und pathetiſcher 
ſeyn, bald ernſter und wuͤrdevoller, bald fanfter, 
bald kraͤftiger, nach ſeiner eigenen Individualitaͤt. 
Unter den neuern hat man immer Raphael als 
Muſter hierin geprieſen, aber er hat noch Neben— 
buhler. Im Großen und Furchtbaren ſtehen die 
Florentiner höher, im Anmuthigen haben ihn Cor: 
reggio und Guido wenigſtens oft erreicht, und im 
Gemüͤthlichen darf ſich Albrecht Duͤrer ohne Beforge 
niß neben ihn ſtellen. Aber einzig iſt er ohne | 
Zweifel in der weifen Beruͤckſichtigung des Gegen⸗ 
ſtandes, und in der ſchoͤnen Menſchlichkeit, welche 
uͤberall in ſeinen Figuren vorwaltet. Auch das Ir⸗ 
diſche erhaͤlt durch ſeine Hand die Farbe des Un⸗ 
vergänglichen, und immer weiß er auch das Zufäl- 
lige an die Hauptſache bedeutſam anzuknüpfen. 


§. 136. 


Techniſche Arten der Mahlerei ſind: 


1. Die enkauſtiſche oder sine 
Sie war den Alten die gewoͤhnliche. Die eigent⸗ 
liche Verfahrungsart möchte kaum mehr aufzufinden 
ſeyn, fo große Muͤhe man ſich auch in neuern Zeit 
ten damit gegeben hat. Die Nachrichten hieruͤber 
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beim Plinius und Vitruv ſind N deutlich und 
erſchöpfend genug. 


2. Die mit der Enkauſtik verwandte Email: 
oder Schmelzmahlerei. Sie wird meiſt zur 
Verzierung irdener Gefaͤſſe, z. B. des Porcelläns, 


N 


3. Die Waſſermahlerei. Ihr Charakter 
iſt Sanftheit, und fie eignet ſich daher vorzüglich 
fuͤr Landſchaften, welche dieſen Ton fordern. Ra— 
phael hat feine berühmten Cartons mit Gummis 
farben gemahlt. 


4. Die Kalkmahlerei, auch Fresco⸗ 
mahlerei genannt, zur Verzierung von Wänden. 
und Decken. Die Hauptwerke Michael Angelos, 
Raphaels und andrer großen Meiſter ſind von die— 
ſer Art. Aber leider, verblaſſen die Waſſerfarben 
fruͤh auf dem Gypsgrunde, und der Grund ſelbſt 
fallt mit der Zeit ab. Die herrlichen Schoͤpfungen 
im Vatikan und in der Sirxtiniſchen Kapelle ſind 
bereits ihrem Untergange nahe, und werden bald 
nur noch in ſchwachen Kopien und eee, 
eee ſeyn. 


5. Die . die vorzuͤglichſte 
von allen, denn in ihr allein iſt der ganze Zauber 
des Kolorits moͤglich. Ihre Entſtehung fällt in 
das vierzehnte Jahrhundert, doch war ihr Gebrauch 
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damals noch ſehr beſchraͤnkt, und die alten Meifier 
bedienten ſich meift der Leimfarben. 


6. Die Paſtellmahlerei. Man bedient 
ſich dabei farbigter Stifte. Die Paſtellgemaͤhlde 
haben eine Anmuth und Friſche, welche das Auge 
zu ihrem Vortheil beſticht. Dieſe Art eignet ſich 
beſonders für das Porträt, doch iſt der zarte far⸗ 
bigte Staub leicht der Zerſtoͤrung ausgeſezt. 


7. Die Moſaik, vielleicht richtiger, muſivi⸗ 
ſche Kunſt. Die Gemaͤhlde werden aus farbigten 
Steinen zuſammengeſezt, und die Technik macht 
dabei das Hauptverdienſt des Kuͤnſtlers. Man hat 
haufig Gemählde großer Meiſter in dieſer Manier 
nachgebildet, aber der Reitz der Mitteltinten, das 
durchſichtige der Schatten, die Gegenſcheine und 
die zarten Nuͤancen des Ausdruckes ſind hier dem 
Copiſten unerreichbar. 
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Von den hier einſchlagenden Schriften bemer⸗ 
ken wir nur diejenigen, deren Bekanntſchaft dem 
Kuͤnſtler und Kunſtfreunde einige Vortheile gewaͤh⸗ 
ren kann, jedoch mit ft der 1 * 
Anweiſungen. 


Iunius „Fr. de pictura veterum. Rotterodami 
1699. Graͤvius beforgte die Herausgabe. 


I 
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Leonardo da Vinci, Traité de la peinture, 
nouvelle edit. à Paris 1796. 8. Mit Ku: 
pfern nach Pouſſins Zeichnungen. 

Winkelmanns, J. Gedanken uͤber die Nachah— 
mung der griechiſchen Werke in der Mahlerei 
und Bildhauerkunſt (im ıflen Bande der Fer⸗ 
now'ſchen Ausgabe ſeiner Werke, Dresden 
1808.) 8. 

Mengs, A. R. Werke, italieniſche Ausgabe von 
‚Bea, Rom 1787. 4. Deutſch von Prange, 
Halle 1768. 8. 5 

Piles, R. de, Einleitung in die Mahlerei, Lpz. 
1786. 8. 

Hagedorn, C. L. Betrachtungen über die Mah⸗ 
lerei. Lpz. 1762. 8. | 

Webb, D. Unterſuchung des Schönen in der Meß- 
lerei. Zuͤrich 1766. 8. 

Heydenreich, K. H. aͤſthetiſches Woͤrterbuch uͤber 

bildende Kuͤnſte nach t und Levesque, Lpz. 
1795. 8. 

Ramdohr, F. W. B. Charis, oder uͤber das 
Schoͤne und die Schönheit in den nachbildenden 

Kuͤnſten. Epz. 1795. 8. | 

— — derſelbe über Mahlerei und Bildhauerarbeit 

in Rom. Lpz. 1799. 8. 

Woͤrterbuch, kurzgefaßtes, uͤber die ſchoͤnen Kuͤnſte 
(von Grohmann, Hepdenreich u. a.) Lpz⸗ u 
8. an 
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Herzensergieſſungen eines ennie zu 


ders. Berlin 1797. 8. 


Gilpin, W. über Waldſcenen uud Ansichten \ 


und ihre mahleriſche e ꝛc. c. Leipzig 
1800. 8. f 7 | 


Reynolds, J. Reden über die wobl, a. d. 
engl. Hamb. 1802.8. 

Fiorillo, J. D. kleine Schriften artiſtiſchen In⸗ 
halts. Gött. 1803 und folg. 8. 

Falk, J. D. kleine Abhandlungen die Poeſie und 
Kunſt betreffend. Weimar 1803. 8. 

Fuͤßly, H. Vorleſungen uͤber die Mahlerei, a. d. 
engl. von Eſchenburg. Braunſchw. 1805. 8. 
Fernow, roͤmiſche Studien. eke 115 und 

folg. 8. 
Millin, dictionaire des Veste arts, à Paris 


1806. 8. 
Ausserdem gehoͤren mit vollem Rechte hierher: 


Goͤthe's Propylaͤen. 

— — deffen Winkelmann und fein W 
Tub. 1805. 

Die Bibliothek der ſchoͤnen Wiſſenſchaften mit 
ihren zwei Fortſetzungen. 

Die Programme und Anzeigen von Kunſtwerken 
in der Jenaiſchen allg. Lit. Zeitung. 
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Die Geſchichte der Mahlerei theilt ſich in zwei 
Hauptaͤſte, in die Hiſtorie der aͤltern und der 
neuern Kunſt. 
Fuͤr die alte Kunſtgeſchichte fehlt es im Felde 
der Mahlerei an den noͤthigen Belegen, und wir 


beſitzen wenig mehr davon, als die Zeugniſſe von 
Schriftſtellern, welche eben nicht die feinſinnigſten 


Kunſtkenner waren. 


Die Geſchichte der alten Mahlerei laͤßt ſich fuͤglich 


in vier Perioden abtheilen, die erſte umfaßt das 


Zeitalter der Kindheit, wo alle Kunſt noch form— 
los iſt, die zweite das Juͤnglingsalter, oder die Per 
riode des Kuͤhnen und Kraͤftigen, die dritte die des 
zierlichen Styls, die vierte endlich den Verfall der 
Kunſt, oder den Eklekticismus. 

Die erſte Periode zeigt nur ein ſchwaches Be— 
ſtreben, ſich durch Skiagramme (bloße Umriſſe ei— 
nes Schattens) und Monogramme (Umriſſe von 


Figuren ohne Licht und Schatten), in der Bild— 


ſprache auszudruͤcken. 
Die zweite Periode hat ſchon Maſſen von Licht 
und Schatten und verſchiedene Farben. Der Pin— 


ſel verdraͤngt allmaͤhlich das Ceſtrum, und die Hand 


bewegt ſich freier und kräftiger. Dieſe Periede hat 
verſchiedene Momente von Polygnot, der ſich in 
kuͤhnen dichteriſchen Bildungen gefiel, und ſchon 
die Schoͤnheit ahndete, bis zum Apollodor, welcher 
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nicht mehr beim Unbeſtimmten und Geſchlechtloſen 
ſtehen blieb, ſondern das charakteriſtiſche erkannte, 
und ſich ſchon zu Begriffen erhob. e 
Im dritten Zeitraum beginnt das Reich der 


Schoͤnheit mit Zeuxis. Sein Princip war wohl 


ſchwerlich eclectiſch, wie neuere Archäologen ihm 
anſinnen wollen, und ſchon ſein Streben nach 


Idealiſirung beweißt fuͤr eine inwohnende ſchoͤpferiſche 
Kraft. Das Märchen von den 7 griechiſchen Schoͤ⸗ 


nen iſt wohl die Erfindung einer ſpaͤtern Zeit, in | 
welcher fi) die productive Kraft verloren hatte, 
und die Kunſt ſich nicht mehr uͤber den Begriff der 


Erfahrung zu erheben vermochte. 


In den Werken des Zeuxis mochte die Kraft 
noch vorherrſchen, Parrhaſius beſtimmte die Ver⸗ 
haͤltniſſe noch genauer und neigte ſich mehr zur An⸗ 
muth hin, und überhaupt, als Aſiate, mehr zum 


weiblichen. Sein Nebenbuhler, Timanthes, er⸗ 
reichte das Hoͤchſte im Ausdruck, und mag als der 
Raphael der griechiſchen Mahlerkunſt gelten. 


Apelles, Protogenes, Ariſtides, Euphranor, 


Pauſias, Eupompus, Lyſippus, Pamphilus u. a. m. 
ſcheinen noch zu dieſer Schule gehoͤrt zu haben, die 


aber allmaͤhlig in ein Streben nach Correktheit 1 
übergieng, und zulezt mit trockner Manier endigte. 


Jedoch hat die griechiſche Kunſt wohl nie ein Zeit⸗ 


alter ſo gaͤnzlicher Kraftloſigkeit und Gemeinheit ge⸗ 


habt, wie die moderne Mahlerei. 


——— —¼—:. 


193 


Die Geſchichte der modernen Mahlerei muß 
nach Schulen eingetheilt werden, indem die Ver— 
ſchiedenheit der Begriffe unter den Neuern der Kunſt 


4 einen ganz abweichenden Character mittheilte. Es 


— — — 


— — — — —u — —S8—b — 
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gibt in dieſer Hinſicht nur zwei Schulen, die ita— 
lieniſche und die niederlaͤndiſche; die deutſchen, 
franzoͤſiſchen und engliſchen Kuͤnſtler bald 
dieſer, bald jener an. 

Die italieniſche Schule hat Sen Feinen 
regelmäßigen Gang. Sie beginnt mit Cimabue und 
Giotto gegen das Ende des ı3ten und mit Anfang 
des Aten Jahrhunderts. Ihre Werke waren die 
erſten kindlichen Verſuche, naive Andeutungen. 
Maſaccio, 1402 gebohren, faßte ſchon den Begriff 
der Kunſt in Anordnung, Verbindung und Aus— 
druck, und den Andrea Montegna hatte die Antike 
auf die Schönheit der Form geführt. Pietro Pe- 
rugino, der Lehrer Raphaels, neben welchem auch 
unſer Albrecht Dürer ſtehen mag, verſchmaͤhte in 
ſeinem frommen Sinn das Heidniſche, und achtete 
uͤberall weniger auf die Form, als auf ihren Aus— 
druck. Er, wie Duͤrer, waren ganz Gemuͤth. Von 
der Periode der Kindheit gieng in Italien die Kunſt 
ſchnell zu ihrer Vollendung uͤber. Leonardo da 
Vinci und Fra Bartolomeo vereinigen mit dem gro— 
ßen Styl ſchon das hoͤchſte Schoͤne und ſelbſt die 
Anmuth, und die kecke ungebundene Kraft des Mi— 
chael Angelo Buonarotti, womit man das Juͤng⸗ 

13 5 


j 


J 


E 

lingsalter der Kunſt zu bezeichnen pflegt, erſcheint 
erſt fpäter, und ſogar die Farbe, welche nach der 
Meinung einiger Theoriſten den Cyclus der Kunſt 
ſchlieſſen ſoll, war in der venetianiſchen Schule früs 


her vorhanden, als Raphaels lyriſche Dichtungen, 


So bleibt alſo der florentiniſchen Schule als Eigen⸗ 
thum Groͤße und Kraft, der roͤmiſchen Charakter 
und Gemüth, der venetianiſchen das Colorit durch 
Giorgione und Titian, der lombardiſchen das Hell— 
dunkel durch Correggio, der Bologneſiſchen der 
Eklekticismus in den Beſtrebungen der Carracci. 
Die Niederlaͤnder theilen ſich in zwei verſchie— 
dene Schulen, in die flamaͤndiſche und hollaͤndiſche⸗ 
Keine hat ſich uͤber die Nachahmung der Natur 
erhoben, doch hat jene mehr nach ernſter Bedeu— 
tung geſtrebt, dieſe mehr ſcherzend nachgebildet. 
Die Werke der flaͤmiſchen Schule, an deren 
Spitze billig P. P. Rubens ſteht, haben mehr 
Kraft und Feuer als Schoͤnheit und Anmuth. Die 
Farbe herrſcht gewaltig darin vor. Nur van Dyk 
und einige wenige ſuchten das Schoͤne wenigſtens 
in der Natur auf. Die Flamaͤnder ergriffen uͤber⸗ 
all das Leben in ſeinen charakteriſtiſchen Erſcheinun⸗ 
gen, und zogen ſelbſt die Mythenwelt und die res 
ligioͤſen Gegenſtaͤnde in dieſen Kreis herab. Mehr 
als Charakteriſtik darf man darum bei ihnen nicht 
ſuchen, aber zugleich einen Zauber des Colorits, 
und eine Sorgfalt in der Vollendung, welche we⸗ 


— 


nigſtens dem Auge ſchmeicheln. Rembrant iſt viele 
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leicht der kraͤftigſte aller Koloriſten, aber nie hat er 
ſich auch uͤber das Gemeine erhoben, und ſelbſt da, 
wo eine große Idee ihm oder ſeinen Schuͤlern vor— 
ſchwebte, wie in der Erweckung des Lazarus, sin 
fie wieder unter in der platten Form. 


$. 139. 

Die Kupferſtecherkunſt iſt eigentlich die 
Ueberſetzung eines Gemaͤhldes in eine Einfarbe oder 
Unfarbe. Schon dies bezeichnet die Grenze ihres 
Vermoͤgens. Den Zauber des Colorits kann ſie 
nicht wiedergeben, und eben ſo wenig die feinen 

tuͤancen des Ausdruckes, das friſche warme Leben, 
welches in der Farbe enthalten iſt. Doch ſind die 
verſchiednen Arten der Kupferſtecherkunſt hierin we— 
niger oder mehr beſchraͤnkt. Dieſe Arten ſind: 

1. Die Formſchneidekunſt. 

2. Die eigentliche Kupferſtecherkunſt— 

3. Die Aezkunſt. 

4. Grabſtichel und Radirnadel in Vereinigung. 

5. Das ſogenannte Helldunkel. 

6. Die Schwarzkunſt. 
7. Der Farbendruck. 
38. Die Punctiermanier. 

9. Die aqua tinta oder Tuſchmanier. 

10. Die colorirten Blaͤtter. 

11. Crayonmanier. 

12. Steindruck. 

13. Miſchung einzelner Arten. 
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Jede dieſer Behandlungen hat ihre Vorzüge 
und Maͤngel. Die Formſchneidekunſt, die aͤlteſte 
von allen, iſt beſonders geeignet, das Kraͤftige und 
Mahleriſche einer Federzeichnung nachzubilden. Die 
Deutſchen, beſonders Albrecht Dürer, und die Stas 
liener waren darin Meiſter. Spaͤter hat man auch 
in dieſer Art das eitle Beſtreben gezeigt, mit der 
Radiernadel und dem Grabſtichel wetteifern zu wol— 
len, und ſo entſtanden die flachen und geiſtleeren 
Blätter eines Gubitz und einiger Engländer. 


Die eigentliche Kupferſtecherkunſt, oder die Li— 
nienmanier hat bedeutende Vorzuͤge. Sicherheit 
der Umriſſe, Mannigfaltigkeit der Toͤne, ſelbſt ein 
Andeuten der Farbe, und ein Glanz, der das Auge 
einnimmt, zeichnen die Werke in dieſer Manier aus], 
aber auch eine gewiſſe Härte, zumahl in den Fleiſch— 
partieen, im Baumſchlage und in allen Gegen— 
ſtaͤnden, deren Charakter Zartheit iſt. Das hoͤchſte 
hierin haben vielleicht Maſſon und Beauvarlet er- 
reicht, allein ſie beſtechen bloß das Auge. 


Der Charakter der Radiernadel iſt das Mah⸗ 
leriſche. Ihre freie Bewegung hemmt den raſchen 
Gang des bildenden Genius nicht, darum war ſie 
auch das Lieblingsinſtrument großer Mahler, ihre 
Ideen in fluͤchtigen Andeutungen hin zu werfen. 
Sie iſt unerreichbar für einzelne Theile der Land: 
ſchaft, z. B. fuͤr den Baumſchlag, und in Verbin— 
dung mit der kalten Nadel naͤhert ſie ſich der Har⸗ 
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monie des Helldunkels, wie in den Blättern von 
Rembrant, Boiſſieux u. a. 

Das hoͤchſte vermag die Kupferſtecherkunſt da 
zu erreichen, wo Grabſtichel und Radiernadel ſich 
verbinden. Dadurch verſchwindet die Haͤrte von 
| jener, und der etwas regelloſe Gang der lezten wird 
gehaltener. Deswegen ſtehen G. Audran und die 
Schuͤler von Rubens, Pontius, Bolswert, Vor— 
ſtermann und einige andre ſo hoch uͤber allen, die 
um den Preis der Kupferſtecherkunſt warben, zu— 
mal uͤber den Neuern. Sie wußten zu mahlen, 
und jedem Gegenſtand ſeinen eigenthuͤmlichen Cha— 
rakter aufzudrücken. Wille, Raphael Morghen, 
Berwic, und wer ſich ſonſt noch neben ihnen nen- 


nen darf, moͤgen durch ihre Kunſtfertigkeit noch ſo 


ſehr das Auge bezaubern, eine gewiſſe Haͤrte und 
die Muͤhe der Behandlung rauben ihren Werken 
den Geiſt, der uns in den Blaͤttern der alten Mei— 
ſter ſo gewaltig anzieht, und deſſen Element freie 
Bewegung iſt. 

Das ſogenannte Helldunkel beſtand urſpruͤng⸗ 
lich in der Anwendung der Formſchneidekunſt zur 
Copierung von Handzeichnungen; ſpaͤter hat man 
ſich auch der Aezkunſt dazu bedient. Schon Andrea 
Andreani und Chriſtoph Jegher haben ſchoͤne Ver— 
ſuche hierin gemacht. Dieſe Manier hat aber ihre 
Vollendung erſt in der neuern Zeit durch C. Ploos, 
Zanetti, Roſaſpina und einige andere erhalten. Die 
Originalzeichnungen großer Meiſter mit ihren vers 
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ſchiedenen Tuſchen und Tönen, laſſen ſich auf dieſe | 


Weiſe bis zur hoͤchſten Taͤuſchung nachahmen. 


Das Mezzotinto oder die Schwarzkunſt, auch 
die geſchabte Manier genannt, gibt zarte Umriſſe, 
wobei die Formen nur zu oft mit ihren naͤchſten 
Umgebungen zuſammenflieſſen, fie kann große Maſ— 
ſen von Licht und Schatten hervorbringen, und 
laͤßt den Beſchauer das Fleiſch fühlen, was Dide⸗ 
rot mit Recht ſo hoch anſchlaͤgt. Nur in den Ge⸗ 
genſtaͤnden, welche kein Verſchmelzen der Theile 
zulaſſen, wie das Blaͤtterwerk der Bäume, verwiſcht 
dieſe Manier den eigenthuͤmlichen Charakter, und 
da es ihr an Mitteltönen fehlt, fo entſteht in Bil— 
dern von großem Umfang eine Disharmonie, welche 
ſehr unangenehm auf das Auge wirkt. Die Brit⸗ 
ten haben die Schabekunſt zu einer Vollkommen⸗ 
heit gebracht, welche kaum mehr uͤbertroffen werden 
mag, und der Geſchmack an ihren Producten if 
auch nie allgemein geworden. 


Der Farbendruck ift eine Nachahmung der 
Mahlerei, aber mit ſehr ungleichem Erfolge. Ihre 
Producte ſind weder Gemaͤhlde noch Kupferſtiche, 
und auch die gelungenſten koͤnnen hoͤchſtens den 
Nichtkenner beſtechen. Der brittiſche Kunſtfleiß hat 
mit ſeinen Fabrikaten dieſer Art eine Zeitlang Eu⸗ 
ropa uͤberſchwemmt, jedoch hat der beſſere Sinn 
ſich bald wieder fuͤr die Werke des Grabeiſens und 
der Radiernadel erklärt. 
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Die Punctiermanier iſt eine fpätere Erfindung, 

und hatte ihren Vorlaͤufer in der gehaͤmmerten Ma⸗ 
nier (opus Mallei) der beiden Lutma. Ihr Cha⸗ 
rakter iſt Zartheit und Niedlichkeit, aber vermag 

nie ſich zur Kraft zu erheben, und verliert ſich im— 
mer in ein Nebeln und Schwebeln. Unter Barto— 
lozzi's und Rylands Haͤnden iſt ſie geworden, was 
ſie werden konnte, zumahl da die meiſten Blaͤtter 
dieſer Kuͤnſtler nach Gemaͤhlden der Angelika Kauf 
mann gearbeitet ſind, welche ohngefähr denſelben 

Charakter haben. 

Die aqua tinta oder Tuſchmanier gehoͤrt eben⸗ 
falls der neuern Zeit an. Sie eignet ſich fuͤr die 
ſanftere Landſchaft / für Viehſtuͤcke und Architectur. 
Nur muß fie nicht verſuchen, die wilde Groͤße Sal— 
vator Roſa's oder die ſtillere Größe Pouſſins nach: 
kuͤnſteln zu wollen. Auch die Luftperſpective gelingt 
ihr ſelten. Das vorzuͤglichſte in dieſer Gattung 
haben Britten und Deutſche, unter dieſen, die 
Preſtel und Wilh. Kobel geliefert. 

Schon früh hat man angefangen, die Kupfer: 
ſtiche zu koloriren, und ſpaͤter einen eignen Kunſt⸗ 
zweig daraus gemacht. Die Landſchaft mag ſich 
dieſer Erfindung mit Vortheil bedienen, und wenn 
bloß die Umriſſe auf die Platte geaͤzt ſind, alles 
Übrige aber von kunſtfertiger Hand mit dem Pinfel 
ausgefuͤhrt wird, wie in den Blaͤttern von Aberli 
und Rieter, ſo mag ein ſolches Blatt immer neben 
einer Gouachezeichnung ſtehen. Das Koloriren hi— 
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ſtoriſcher Kupferſtiche, zumal wenn fi e ausgeführt 
find, wie man es mit den Blättern von Volpato 
und Morghen nach Raphael gethan hat, wird der 
Kenner immer fuͤr ein verunglücktes Beſtreben er 
klaͤren muͤſſen. N 


Die Crayonmanier ahmt Handzeichnungen in 
Roͤthel und Kreide nach, und wo ſie ſich darauf 
beſchraͤnkt, wird man ihr gern das Lob des Zweck⸗ 
maͤßigen und gefaͤlligen zugeſtehen. 
| Der Steindruc fängt feine Periode erſt an. 
Die in Münden erſchienenen Mufterblätter zeigen 
das Gelungeſte, was er bis izt in Nachahmung 
von Holzſchnitten, geaͤzten Blättern . 8. hervor: 
gebracht hat. Bis jezt hat er mit allen Arten, wo⸗ 
bei Grabſtichel und Radiernadel nicht wirken, die 
Armuth an Toͤnen gemein, aber es hat ſich auch 
noch kein Kuͤnſtler von Bedeutung daran verſucht, 
und es kaͤme darauf an, welche Vortheile ein Müller 
oder Longhi daraus ziehen koͤnnte. 

Einige Kuͤnſtler haben auch verſucht, verſchie⸗ 
dene Arten zu miſchen, wie den Grabſtichel und 
die Punctiermanier, und wohl auch das Mezzo⸗ 
tinto. Die Blaͤtter verlieren nothwendig dadurch 
an Harmonie. 


58. 140. 5 * n 

Im allgemeinen iſt noch zu bewerben; daß 
nicht nur ein jeder Gegenſtand, ſondern auch ein 
jeder Mahler eine verſchiedene Behandlung des 


201 


Kupferſtechers erfordere. Der hiſtoriſche Styl ift 


auch hier ſehr verſchieden von dem landſchaftlichen, 


und wenn Gerard Audran in jenem Meiſter war, 
ſo wuͤrde er vielleicht in der Landſchaft gar nichts 
geleiſtet haben. Ein Kuͤnſtler kann trefflich nach 
Raphael ſtechen, aber er wuͤrde, bei der naͤmlichen 
Verfahrungsweiſe, nur ſehr mittelmaͤßige oder 
ſchlechte Blätter nach Rubens liefern. Wille's Fleiß 
iſt angenehm in ſeinen Blaͤttern nach niederlaͤndi— 
ſchen Meiſtern; er verſuchte auch einen Stich nach 
einem, uͤbrigens mittelmäßigen roͤmiſchen Kuͤnſtler, 
nach Battoni, und hier iſt er tief unter ſich ſelbſt. 

Das Portraͤt iſt ausgefuͤhrter als die Figuren 
im hiſtoriſchen Bilde, und darum muß es auch in 
allen ſeinen Theilen mit groͤßrer Sorgfalt behan— 
delt werden. Die Radiernadel kann vortrefflich den 
alten Stamm und ſeine durchbrochene Rinde nach— 


bilden, den uͤppigen Pflanzenwuchs, allein beim 


Fleiſche muß ihr der Grabſtichel zu Huͤlfe kommen, 
und ſeidene Stoffe kann er allein taͤuſchend dar— 
ftellen. | | 
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Die Geſchichte der Kupferſtecherkunſt hat mit 
der Mahlerei ziemlich gleichen Gang gehalten. Die 
erſten Holzſchnitte und die erſten Blaͤtter mit dem 
Grabſtichel haben die duͤrftige Form und den naiven 
Ausdruck, der auch die Mahlereien der erſten Pe— 
riode bezeichnet. Den Italienern verdankt der 
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Kupferſtich die Feſtigkeit der Umriſſe, den größern 
Styl, und angemeſſenen Ausdruck, den Niederlaͤn⸗ 
dern die Farbe, den Franzoſen die techniſche Vol⸗ 
lendung. Unter den Stechern hiſtoriſcher Blätter 
ſtehen G. Audran, N. Dorigny und die Schuͤler 
des Rubens oben an. In der Landſchaft ſind die 
Niederlaͤnder unuͤbertroffen, und ſelbſt Woollet hat 
durch Verbindung der Radiernadel mit dem Grabſtichel 
nie hervorgebracht, was Waterloo und andre ein⸗ 
zig durch jene bewirkten. In der ſcherzenden Nach⸗ 
bildung des Wirklichen gehört der hollaͤndiſchen 
Schule ebenfalls der Preis. In ſpaͤterer Zeit hat 
die Kupferſtecherkunſt zu ſehr nach Glanz geſtrebt, 
und das Auge durch Zierlichkeit zu gewinnen geſucht. 
Wir haben keine Kuͤnſtler mehr, die mit ihrem In⸗ 
ſtrumente in ſchwarz und weiß zu mahlen verſtuͤn⸗ 
den, und wie hoch man auch die Blätter der ge: 
prieſenſten Meiſter unſrer Zeit anſchlagen mag, IM 
Verdienſt i iſt bloß ein untergeordnetes. | 
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Die Sculptur bildet aus harten oder weichen 
Maſſen, nicht wie die Mahlers, bloß ſcheinbare, 
ſondern fuͤhlbare koͤrperliche Geſtalten nach einem 
idealiſchen Typus. Mit der Mahlerei hat ſie 
gemein dieſelben Gegenſtaͤnde, mit Ausnahme der 
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Landſchaft und der ſcherzhaften Darſtellungen des 


wirklichen Lebens, auch iſt ſie, wie jene, auf einen 


einzigen Moment beſchraͤnkt. 


8. 143. 
Da die Sculptur keine Farbe hat, ſo kann ſie 
bloß durch die hoͤchſte Reinheit ihrer Formen gefal— 


len. Obgleich aber ihren Werken die Farbe des 
Lebens fehlt, und ſelbſt das Auge, ſo iſt ſie doch 


eines ſtaͤrkern Ausdrucks faͤhig durch ihre Annaͤhe— 
rung an wirkliche Geſtalten. 


8. 144. 
Die edelſte Form fuͤr die Sculptur iſt die 
menſchliche, und der hoͤchſte Begriff die griechiſche 
Goͤtterwelt. Hier iſt der Moment nicht Handlung, 


ſondern Ruhe, denn das goͤttliche Leben erſcheint 


nur wuͤrdig, wo Raum und Zeit ſich in ſeinem An— 
blicke verlieren. | 


8 | 

Die Geſtalten, welche die Sculptur bildet, er 

ſcheinen entweder frei im Raume, (theils als ganze 

Figuren, theils nur in Haupttheilen, wie in der 

Buͤſte) oder angeheftet auf einer Flaͤche, wie im 
Hautrelief, 


8. 146. 
Die Figuren werden einzeln aufgeſtellt oder 
in Gruppen. Die Sculptur kann aber nicht, wie 
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die Mahlerei, verſchiedene Gruppen verbinden, fie 
hat keinen Hintergrund, und muß alles auf die— 
ſelbe Fläche bringen, weswegen fie ſich immer nur 

auf kleine Gruppen einſchraͤnken muß. | 
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Wo es irgend dem Gegenſtande gemäß iſt, da 
wird der Kuͤnſtler das Nackte der Bekleidung vor⸗ 
ziehen muͤſſen. Die Formen der menſchlichen Ge— 
ſtalt ſtehen ungleich hoher als die reizendſten For— 
men der Gewaͤnder. Wo aber dieſe nicht zu ent: 
behren ſind, da haͤngt die Wahl der Draperie nicht 
von der Neigung des Bildners, ſondern von dem 
gewaͤhlten Gegenſtande ab. Die naſſen Gewaͤnder 
ſind allerdings unter gleichen Bedingungen vorzu⸗ 
ziehen, aber ſie wuͤrden ſich ſchlecht fuͤr eine Pallas⸗ 
Athene ſchicken, oder fuͤr eine Prieſterin. Dahin⸗ 
gegen find alle fliegenden Gewaͤnder überall zu ver- 
meiden. Aus welchem materiellen Stoff der Kuͤnſt⸗ 
ler auch bilden mag, nie wird er aus ſeiner Maſſe, 
wenn ſie in der Luft ſchwebt, den Begriff der 
Schwere vertilgen koͤnnen. 


§. 148. 


Die Gewaͤnder duͤrfen in den Falten und in 
dem ganzen Wurfe auf keinen vorhergegangenen 
Moment hindeuten. 
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Die Beiwerke dienen entweder zur Bedeutung 
oder zur bloßen Verzierung. Als bloße Stuͤtze dürs 
fen ſie nie angewendet werden. 


0 


Die Thierwelt in Werken der Sculptur nach— 
zubilden, wird immer mißlich ſeyn, oder das Thier 
muͤßte der menſchlichen Figur nur beigeordnet wer— 
den, wie in den Statuͤen zu Pferde. Als bloße 
Verzierung oder mit einer ſymboliſchen Bedeutung 
wird es immer gebraucht werden können. Nur die 
menſchliche Geſtalt darf nie als Verzierung erſchei— 
nen. Die Karyatiden z. B. erregen immer ein pein— 
liches Gefuͤhl in dem Beſchauer freilich auch darum, 
weil ſie zugleich zum Stuͤtzen dienen. 


. 


Das Relief nähert ſich dadurch der Mahlerei 
in etwas, daß es einen flachen Grund hat, auf 
welchem es in erhobner oder vertiefter Arbeit einge— 
ſchnitten iſt. Der Kuͤnſtler kann nur eine oder meh— 
rere Flaͤchen waͤhlen, und zuſammengeſezte Gruppen 
anbringen, aber da er nun Licht und Schatten 
erhaͤlt, ſo muß er die optiſchen Vorſchriften bei der 
Ausarbeitung nie aus den Augen verlieren. 


— — —— ͥ mn — 
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Der Bildner haͤngt immer mehr oder weniger 
von ſeinem Materiale ab. Bei dem Gießen z. B. 
kann ein Augenblick die Mühe von Jahren zerſtoͤ⸗ 
ren. Einige Materialen find auch durchaus ver- 
werflich, wie das Wachs, denn alle Wachsfiguren 
erregen ein aͤngſtliches Gefuͤhl, theils durch die 


Aehnlichkeit mit wirklichen lebenden Weſen, theils 
durch die gelblichte Todtenfarbe, welche das Wachs 


fruͤher oder ſpaͤter annimmt. 


7 $. 153. 


Cameen und Gemmen (hoch oder tiefgeſchnit⸗ | 


tene Steine) werden felten den Kenner ganz be: 
friedigen, jene freilich noch eher als dieſe. Es iſt 
kaum moͤglich, daß in ſo kleiner Dimenſion und 
bei ſo ängſtlicher Vollendung etwas anders als Zier⸗ 
lichkeit erreicht werde. 


$. 154. 


€ 


Alle modernen Gegenſtaͤnde liegen außer dem 


Kreife der Seulptur. Dies haben auch die beſſern 
unter unſern Kuͤnſtlern gefuͤhlt, und ihre Porträte 


in die Form der Antike gegoſſen. Auch mochte es 
vielen Leuten nicht wenig ſchmeicheln, mit einem 
Griechen- oder Roͤmergeſicht auf die Enkelwelt zu 
kommen. Immer iſt es allerdings noch gerathener, 
das Moderne zu helleniſiren, als das Antike der 
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Zeit anzupaſſen, wenn anders dem Werke in einer 
ſolchen Verwandlung noch eine Bedeutung uͤbrig 
bleibt. Nur daß nicht etwa das moderne Koſtuͤm 


das Datum der Apotheoſe ankuͤndige, wie es mit— 


unter geſchieht. 
§. 155. N 
Das Faͤrben der Statuͤen, das Einſetzen kuͤnſt⸗ 


| licher Augen oder gar das Bekleiden mit wirklichen 
Stoffen find Verirrungen, welche nicht ſelten zum 


Vorſchein kommen; vielleicht war ſchon das Zuſam— 
menſetzen von Gold und Elfenbein bei den Griechen 
etwas Gewagtes, obgleich das Gold in den Bei— 


werken oder Verzierungen der Statuͤen von Mars 
mor oder Gyps nicht ſo ungefällig fuͤr das Auge iſt. 


§. 156. 


Die Geſchichte der Sculptur hat unter allen 
Voͤlkern, welche es darin bis zur Meiſterſchaft brach— 
ten, denſelben Gang gehalten. Bei den Aegyptern 
war alle Kunſt ſymboliſch, und ſie konnten ſich aus 
mancherlei Urſachen, nie zur Schoͤnheit der Form 


erheben. 


Die Hetrurier hatten nur den erſten Zeitraum 
der Kunſt, und wo auch ihre Vaſen von untade— 
licher Schoͤnheit ſind, da kann man dies doch nicht 


von ihren Figuren ſagen. 


Bei den Griechen hat die Sculptur alle Per 
rioden regelmaͤßig durchlaufen. Ihr Kindesalter 
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beginnt mit den Hermen, und es deutet auf einen 


noch niedrigen Standpunkt der Cultur, wenn man 


die helleniſchen Voͤlkerſchaften uͤber das Kunſtver⸗ 


moͤgen des Daͤdalus erſtaunt ſieht, welcher zuerſt 


die Arme und Füße abgeſondert von dem Beer 
darzuſtellen unternahm. ö 


Mit Daͤdalus bezeichnet Winkelmann den An⸗ 


fang der erſten Periode des griechiſchen Kunſtſtyls „ 
welchen er den aͤltern nennt, und der ſich durch 


eckigte Formen, kraͤftige aber uncorrecte Zeichnung 


und ſtarken Ausdruck characteriſirte. Aber alle Ge⸗ 


ſtalten waren noch geſchlechtlos. Die Statuͤen aus 
Thon wurden gewoͤhnlich roth angeſtrichen. 


Die zweite Periode beginnt mit dem hohen 
Styl der Hellenen. Phidias iſt der Schoͤpfer deſ— 
ſelben, und ihm verdankte die alte Kunſt den idea⸗ 
len Typus der Jupiter- und Minervengeſtalt. Schon 
die großen Dimenſionen in den Werken des Phi⸗ 
dias und ſeiner Nachfolger ſchloſſen das Zierliche 


und Abgeglaͤttete aus. Groͤße war ihr Beſtreben, 
und indem ſie eben deswegen mehr auf die Haupt⸗ 


formen Ruͤckſicht nehmen mußten, vernachlaͤßigten 
ſie die Nebentheile. Auch beſchraͤnkten ſich die 
Kuͤnſtler dieſes Zeitraums auf kraͤftige Geſtalten, 


Polyklet waͤhlte den Athletenkreis, und Myron die 


Thierwelt. Nach Winkelmann gehoͤrt die Gruppe 
der Niobe und eine Pallas, ehemals in der Villa 
Albani, in dieſe Periode. 
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Zum dritten oder zierlichen Styl bahnte Sco— 
pas den Uebergang in feinen Satyrn und Maͤna— 
den und in ſeinem Dionyſos. Praxiteles fand das 
Ideal der gnidiſchen Venus, und an ihn ſchloß ſich 


Lyſippus an, deſſen Neigung aber ſchon mehr auf 


Gegenſtaͤnde feiner Zeit ging. Formen und Ums 


riſſe ſind hier flieſſend und wellenfoͤrmig, der Hauch 


der Anmuth ſchwebt uͤber jeder Bewegung, und das 
Leiden ſelbſt wird gemildert durch Wuͤrde, und muß 


ſich im Laokoon tief in die Bruſt verſchlieſſen. Auch 


die Kinderwelt konnte jezt in den Kreis der Kunſt 
gezogen werden, und einige der ſchoͤnſten Knaben 
geſtalten unter den noch vorhandenen Antiken kom— 
men wahrſcheinlich aus dieſer Zeit. 

Hier ſchließt der Cyclus der alten Kunſtge— 
ſchichte, und das Reich der Nachahmer beginnt. 

Die Roͤmer hatten nie eine eigne Kunſt, denn 
dieſe kann nie gedeihen unter einem erobernden Volke. 

Die moderne Sculptur beginnt mit Donatello 
(geb. 1385), hat ſich aber nie mit den Ueberreſten 
der alten Kunſt meſſen koͤnnen. Michael Angelo 


iſt unſtreitig der erſte unter den Modernen in Kuͤhn⸗ 
heit und Kraft. Der größere Theil, wie Bandi— 
nelli, Pilon, Bernini, Algardi, Puͤget, und die 


meiſten andern ſind mehr oder weniger manierirt, 


und nur wenige naͤhern ſich dem einfachen, ſchoͤnen 


Styl der Griechen, wie unter den Lebenden Dan⸗ 
neker und Ohmacht. 


14 
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§. 187. 


Bei dem Anblick der herrlichen Werke des Al 
terthums wird entweder der junge Kuͤnſtler einge⸗ 
ſchuͤchtert, und dadurch zum aͤngſtlichen Nachahmer, 
oder er faßt im eiteln Wahn den Vorſatz, ſich mit 
ihnen zu meſſen, und wohl gar ihre einfache Groͤße 
zu übertreffen, und dann entſtehen uͤbertriebene Re⸗ 
miniscenzen, wie in den Werken des gefeierten 
Canova. Auch ſcheint das Zeitalter uͤberhaupt der 
Sculptur nicht mehr guͤnſtig, und ſie ſieht ſich faſt 
ganz auf das Porträt und den Sarkophag reducirt. 


§. 158. 


Zur Litteratur der Sculptur und zur Kunfe 
geſchichte dienen vorzuͤglich: | 


Vaſari, Leben der Mahler, erfte Ausgabe 1550. 
Pietro Santo Bartoli admiranda romanarum an- 
tiquitatum et veteris sculpturae vestigia. Mit 

Anmerkungen von Bellori. N 


— — Romanae magnitudinis Monumenta. 


— — Veteres arcus augustorum triumphis 
insignes. 


— — colonna di Marco Aurelio. 
— — colonna Trajana. 
— — sepolcrı antichi. — Nebſt vielen ans | 

dern. | 
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Museum Capitolinum, Rom 1787. 
Visconti il Museo Pio Clementino. Rom 1782. 
Vernutii et Amadutii Monumenta vetera. 
Galleria Giustiniana. Rom 1631. 
Tetii aedes Barberinae. Ib. 1747. 


Gorii Museum Florentinum. Florenz 1731. 


Ejusd. Museum Etruscum. Ib. 1797. 
Caylus, antiquites egyptiennes, etrusques, 
grecs etc. Paris 1752. | 


Winckelmann Monumenti antichi inediti, 


Rom 1767. 


— — Kunſtgeſchichte. Neue Ausgabe von 


Meyer, Dresden 180g. 


Alterthuͤmer von Herculanum, nebit dem Prodro— 


| 
| 
| 


— ͤ —ñ——— ͤ— — 


mus von Bayardi. Neapel 1752 und flg. 
Odeschalchi gemme, marme, bronzi etc. Rom 
1749. 
Richardson aedes Pembrochianae. Lond. 1774. 
Marmora Oxoniensia. Oxford 1736. 
A collection of etruscian, greck and roman An- 
tiquities, Neapel 1766. 
Gorlaei Dactyliotheca. Lips. 1695. 
Winckelmann description des pièrres gra- 
vées. Florenz 1760. 
Lipperts Dactyliothek, mit einem Verzeichniß 
von Chriſt und Heyne. Epz. 1755. 


242 
Schlichtegroll, Auswahl vorzuͤglicher Gemmen 
aus der Stoſchiſchen Sammlung. Nuͤrnb. 2797. 
De la Chaud et le Blond description des prin- 
cipales pièrres gravées du cabinet de Mr. le 
Duc d' Orleans. Paris 1780. Er 
Eckhel choix des pièrres gravées. Wien 1788. 
Piranesi et Piroli, Musee Napoleon, a 
Paris 1807. | | 
— eu antiquites 1 Poser a Paris 
1809. 
Fiorillo Geſchichte der heichnehben Kuͤnſte. Gött. 
1798 und flg. 
Boͤttiger Andeutungen zu Bortefüngen über ‚die 
Archäologie. Dresden 1806. | 
Manche trefflihe Abhandlungen in den Ab: 
handlungen der Pariſer Academie des inscrip- 
tions, in Heyne's antiquariſchen Aufſaͤtzen, in Leſ⸗ 
ſings Schriften, u. a. m. 
Eine vollſtaͤndige Iconologie beben wir von 
Visconti zu erwarten. 


Schoͤne Baukunſt. 
. 159. 4 | 
Gewoͤhnlich zählt man die Baukunſt unter die 


bloß verſchoͤnernden Kuͤnſte. Aber wie die Garten⸗ 
kunſt aus ihrer alten Uſurpation hinausgewieſen 
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werden muß, eben fo fordert die Gerechtigkeit, der 
Architektur ihr entriſſenes Recht zu vindiciren. Der 

Architect iſt da Selbſtſchöpfer, wo ſeine Formen 
nicht durch ein aͤußeres Beduͤrfniß beſtimmt werden, 

wie in der ſogenannten buͤrgerlichen Baukunſt. Er 

bildet das Unorganiſche zu einem Bedeutungsvollen, 

und wenn der Landſchafter die Natur als ein 

Menſchliches geſtaltet, ſo legt der Baukuͤnſtler in 
die todte Maſſe ebenfalls einen aͤſthetiſchen Charak—⸗ 
ter, und erregt Gefuͤhle des Erhabenen, oder des 
Schoͤnen und Anmuthigen. 


$. 160. 


Die Werke der Architectur koͤnnen nur da als 
Producte der ſchönen Kunſt gelten, wo ſie ihrer 
| felbft wegen vorhanden find, und keinem fremden 
| Zwecke dienen. Der Palaſt und das Gartenhaus, 
und überhaupt alle Gebäude, die nur dem täglichen 


Leben zur Scene dienen, muͤſſen daher billig aus 
jener Reihe ausgeſchloſſen werden, denn das Schoͤne 
iſt an ihnen als ein zufälliges, als bloße Verzie— 
rung, aber der griechiſche Tempel und der gothiſche 
Dom, die Saͤulenlaube und der Obelisk haben ihre 
| Bedeutung in ſich ſelbſt, ihre Form iſt nicht ab— 

haͤngig von irgend einem ſinnlichen Bedürfniſſe, ſie 
konnte nur hervorgehen aus der productiven Kraft 
| des genialen Kuͤnſtlers, und in dieſer Form felbft 
| ſpricht uns eine höhere Kraft an, oder ein zarteres 
G—efuͤhl. 


. is 
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6. 161. | 

Die Wirkung der Architectur iſt hic. Sie 
hebt des Gemuͤth zu einem Unendlichen oder erregt 
es zu heitern Empfindungen im zierlichen Saͤulen⸗ 
gang, oder zur elegiſchen Schwermuth im trauern⸗ 
den Sarkophage. 

f §. 162. 

Es gibt zwei Arten von Baukunſt, die alte, 
welche ſich uͤberall der Sculptur naͤhert, und ihrer 
auch nicht entrathen kann, und die ſogenannte go⸗ 
thiſche. In jener iſt die Eleganz vorherrſchend, in 
dieſer die Staͤrke. Der alten Baukunſt iſt die Saͤule 
weſentlich, und in ihrer reinen, ſchlanken, freiauf⸗ 
ſtrebenden Form, in ihren ſchoͤnen Verhaͤltniſſen 
liegt hauptſaͤchlich der Reiz der griechiſchen und roͤ⸗ 
miſchen Architectur. Die gothiſche, oder beſſer, 
deutſche Baukunſt, verſchmaͤht uͤberall das Anmu⸗ 
thige, und gefaͤllt ſich in großen, kuͤhnen Maſſen, 
in der Woͤlbung eines unendlichen Raums, die das 
Gemuͤth über ſich ſelbſt hebt. Jene hat den Cha- 
racter der Mythe, dieſe deutet durch ihr Helldun⸗ 
kel und ihre fremden Verzierungen auf ein Myſti⸗ 
ſches hin. Dort war der einzelne Baum das Vor⸗ 
bild, hier der ganze Hain mit feinen verſchraͤnkten 
Zweigen und heiligen Schatten. 


$. 168. 


Die Verzierung iſt der Architectur nicht we 
ſentlich, wie fo viele faͤlſchlich geglaubt haben, aber 
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characteriſtiſch verſchieden ift fie in der alten und 
neuen Kunſt. Dem Griechen war ſie Bild der 
Natur, wie die Akanthusblätter am Knauf der Eos 
rinthiſchen Säule; dem Deutſchen im Mittelalter 
iſt ſie Hieroglyphenſprache, weswegen die Werke 
dieſer Zeit auch die Phantaſie tiefer aufregen. 


§. 164. 


In der weſentlichen Verſchiedenheit der beiden 


Hauptarten der Architectur liegt auch der Grund, 


warum ſie nicht gemiſcht werden koͤnnen. Mag auch 
einiges bloß klimatiſch ſeyn, immer wird die alte 
Baukunſt den Beſchauer mehr in das Leben hin— 
ausziehen, die deutſche mehr aus dem Leben in ſich 
ſelbſt zuruͤck. 


§. 165. 
Hauptſchriften uͤber die Baukunſt ſind: 


M. Vitruvius Pollio, de architectura, Aus- 

gabe von Schneider, in 4 Bänden, Lpz. 1808. 

Deutſch von A. Rode, 1800. 

Palla dio, A. dell' architettura. Venet. 725 

Baroccio da Vignola J. manuale d' architet- 
tura. Neueſte Ausgabe, Rom 1780. Deutſch, 
Nuͤrnb. 1781. 

Scamozzi, V. idea dell' architettura univer- 


sale. Piac. 1637. Deutſch, Nuͤrnb. 1678. 
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Piranesi, G. B. opere varie di architettura. 
Rom 1749. 

Weinling, Ch. T. Briefe über Rom. . 
1784. 

Winkelmann, J. Anmerkungen uͤber die Bau⸗ 
kunſt der Alten. Lpz. 1762. 


| 
| 
| 
| 
| 


Stiegliz, Ch. L. Verſuch über den Geſchmack in 


der Baukunſt. pz. 1788. 

— — deſſen Geſchichte der Baukunſt. Leipz. 
1788. ee 5 

— — deſſen Archaͤologie der Baukunſt der Grie⸗ 
chen und Roͤmer. Weimar 1801. 

Racknitz, J. F. v. Geſchichte und Darſtellung des 
Geſchmackes der vorzuͤglichſten Voͤlker in Bezie⸗ 
hung auf Baukunſt, Lpz. 1796. 

Hirt, C. G. Anfangsgruͤnde der ſchoͤnen Baukunſt. 
Berlin 1804. 

— — deſſen Baukunft nach den Grundſaͤtzen der 
Alten. Berlin 180g. | 


Noch verdienen hierüber nachgeleſen zu werden: 


Blaͤtter deutſcher Art und Kunſt, Hamb. 1778. 


Weinbrenner, uͤber die Saͤulenordnung, in 
dem Morgenblatt, Jahrg. 1808. 
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Keunſte der Zeit, oder toniſche Künfte, 


XXX 
1 


Die Kuͤnſte, welche an die Zeitbedingung ge— 
bunden ſind, haben das Succeſſive zum Gegen— 


ſtande ihrer Darſtellung. Das Medium find Töne, 


articulirte oder unarticulirte, jene fuͤr Poeſie und 
Wohlredenheit, dieſe für Muſik. 


§. 167. 


Die Wortſprache reicht unendlich weiter als die 
Linien- und Farbenſprache, und obgleich der Dich— 
ter feinen Gebilden nicht die Beſtimmtheit und An— 
ſchaulichkeit zu geben vermag, wie der Mahler und 
Bildhauer, weswegen es auch keine mahleriſche 
Poeſie gibt, ſo ſieht er ſich doch auch nicht auf ei— 
nen einzigen Moment eingeſchränkt, wie jene, er 
kann kraͤftiger auf die Phantaſie wirken, und das 
Gefuͤhl tiefer erregen, denn nichts ſpricht das Ge⸗ 
muͤth maͤchtiger an, als der lebendige Hauch, der 
unſichtbar um den todten Buchſtaben ſchwebt, und 
ihn mit geiſtiger Kraft durchdringt. 
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§. 168. 


Poeſie iſt die Kunſt ſchoͤner Bildungen durch 
Sprache; der Dichter ſtellt aber ein hoͤheres Seyn 
außer ſich dar, oder die ſchoͤnern Momente ſeines 
eignen, innern Seyns, daher alle Poeſie objectiv 
iſt oder ſubjectiv. 


$. 169. 


Wo der Dichter den Stoff aus ſich ſelbſt nimmt, 
da ſind es entweder edlere Gefühle, welche er durch 
die Kunſt der Darſtellung zu Objecten der Einbil⸗ 
dungskraft macht, oder es ſind Ideen, Begriffe, 
denen er ein ſchoͤnes, ſinnliches Leben mittheilt. 
Jenes gibt die lyriſche, dieſes die didactiſche 
Poeſie. 

$. 170. 

Wo der Dichter objectiv bildet, da muß er ein 
hoͤheres Leben außer ſich finden, oder er ergreift 
die Wirklichkeit, inwiefern ſie als Gegenſatz mit 
jenem höheren Seyn erſcheint. Sein Gegenſtand 
iſt hier immer der Menſch mit ſeinem Wirken und 
Leiden; der Dichter ſtellt aber das Menſchenleben 
dar vor der Entzweiung mit der Natur, unver⸗ 
faͤlſcht durch die Zeit in der Idylle, oder den 
Kampf des einzelnen Menſchen mit ſich ſelbſt und 
mit fremden Kraͤften, in der Ballade, im Dra⸗ 
ma, im Roman und in der Erzaͤhlung, oder 
den Kampf ganzer Voͤlker, wobei die Handlung den 
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| Idee untergeordnet iſt, im Epos. Hieraus erge- 


ben ſich die verſchiedenen Dichtarten, deren ſich jede 


auf ihren Keim zuruͤckbringen läßt im Epigramm. 


4 


. 171. 


Der Dichter kann die Natur nur als Beiwerk 
brauchen, denn das Vermoͤgen zu mahlen liegt 


außer ſeinen Hilfsmitteln, darum gibt es keine 


mahleriſche Poeſie. 


| Nraggg. 

Alle Dichtarten haben ein gemeinfchaftliches 
Lebensprincip, in allen iſt das Beſtreben des ſchaf— 
fenden Geiſtes ſichtbar, das hoͤhere im Leben auf— 
zufaffen, oder das Leben ſelbſt zu feiner urſpruͤng⸗ 
lichen, reinen Quelle zuruͤck zu leiten. Ueberall 
find Stoff und Form weſentlich Eins, oder fie rin 
gen nach dieſer Einheit. Auch ſtehen ſie ſaͤmtlich 
unter einerlei techniſchen Geſetzen. 


§. 175. 


Der Rhythmus iſt weſentliche Bedingung der 


Poeſie, das Princip ihrer Bewegung. Die Wir⸗ 
kung deſſelben beſchraͤnkt ſich nicht auf das Gehoͤr, 
ſie theilt ſich auch dem Gefuͤhle mit, ſein Weſen 
iſt muſikaliſch, und alle Muſik ergreift das Ge— 
muͤth, und erregt den Sturm der Leſdenſchaften⸗ 


oder beſchwichtigt ihn. 
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6. 17% 


Die Bedingung des Rhythmus ift das Me: 
trum, dem die Neuern den Reim ſubſtituirten. 


Die alten Sprachen hatten Quantitaͤten. Wir has 
ben nur den Accent, und je ſtrenger die modernen 


Sprachen das Geſetz deſſelben befolgen muͤſſen, e, 
proſaiſcher ſind ſie. | 


§. 175 


Der Reim hat durchaus den Character der 
neuern Zeit. Er iſt ſpielend f oder, wo er ein ho» 
heres Beſtreben zeigt, wird er gebieteriſch, und 
will der Aufmerkſamkeit zum Wegweiſer dienen. Bis⸗ 
weilen nimmt er aber auch einen kindlichen Cha⸗ 
racter an, und paßt darum trefflich fuͤr das Lied, 
für die tändelnde erotiſche Der für die didacti⸗ 
ſche und romantiſche Gattung. 


$. 176. 


Unter den modernen Sprachen iſt es einzig die 
deutſche, welche, durch ihre unendliche Bildſamkeit, 


ſich der griechiſchen und roͤmiſchen einigermaaßen 


naͤhern und ihre Formen, ſo wie ihre Harmonie 
und Melodie ſich bis auf einen gewiſſen Grad an⸗ 
eignen kann. Darum konnte es auch nur unſern 
Dichtern gelingen, die alten Versarten unter uns 


zu nationaliſiren, und den Reim wegzuwerfen, wo 
er dem Ausdrucke und der ganzen Form nachthei⸗ 


DIL 


| lig wäre, wie im heroiſchen Epos und in der Tra⸗ 
gödie. 
4% 6. 177. 


Unter den vielen Schriften uͤber Poeſie verdie⸗ 
nen hauptſaͤchlich bemerkt zu werden: 


\ Leſſing Laokoon. Berlin 1766. 

Klopſtock Fragmente uͤber Sprache und Dicht— 

kunſt. Hamb. 1779. 

Engel Anfangsgruͤnde einer Theorie der Dicht- 
arten. ar. Thl. Berlin 1783. | 

Herder über die Wirkungen der Dichtkunſt auf 
die Sitten der Voͤlker, in den Abhandlungen der 
baier. Akademie. 

— — vom Geiſt der ebraͤiſchen Poeſie. Deſſau 
1782. 

— — mehrere Auſſaͤtze in der Adraſteg „in ſei⸗ 
nen Fragmenten uͤber neuere Literatur, und in 
ſeinen geſammelten Schriften. 

Einzelne Aufſätze im Athenaͤum, Voßens Beurthei— 
lung der Buͤrgerſchen Sonette in der Jenaer Lit. 

Zeitung 1809; in dem neuen Lit. Anzeiger, im 

deutſchen Merkur, und in andern periodiſchen 

Blaͤttern. 


. i 9. 178. 
In der Lyrik ſpricht der Dichter ſich ſelbſt 
aus, er ſteut fein eignes Gemuͤth dar, fein erreg⸗ 
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tes Gefühl in Beziehung auf einen Gegenſtand außer 
ihm. Aber die Begrenzung ſeiner Individualität 
verſchwindet durch das reinmenſchliche jenes Gegen⸗ 
ſtandes, und durch die Art und Weiſe, wie er von 
demſelben afficirt wird. Wo das Object nicht der 


geſammten Menſchheit angehoͤrte, oder wo das Ver⸗ 
haͤltniß deſſelben zu dem Dichter den Bedingungen 


der Sinnlichkeit unterlaͤge, da wuͤrde ſein Werk 
auch nie als Kunſtproduct gelten koͤnnen, wie dies 
mit allen legende eg mehr oder weniger 
der Fall iſt. 


§. 179. 

Der Gegenſtand, welcher das Gemüth des 
Dichters ruͤhrt, iſt entweder ein uͤberſinnlicher, oder 
er gehoͤrt der hoͤheren Menſchheit an, oder es iſt 
eine freundliche Erſcheinung des wirklichen Lebens, 


oder ein Sehnen nach Veränderung. Daher vierer⸗ 


lei Arten der lyriſchen Poeſie: 


Der Hymnus. 
Die Ode. 
Das Lied. 
Die Elegie. 


b „ 


* 


§. 180. 


Der Hymnus iſt religioͤs, ſein Gegenſtand die 


Gottheit ſelbſt oder ein Bild derſelben, z. B. die 
Natur. Er fordert daher den hoͤchſten lyriſchen 
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Schwung, es iſt ein Verſinken des Endlichen in's 


Unendliche. 
§. 181. 


Der Hymnus der Alten war mehr epiſch, der 
Hymnus der Neuern iſt durchaus lyriſch, wie es 
der verſchiedene Character der Mythe und des Chri— 
ſtianismus nothwendig macht. In der folgenden 
Hymne voͤn Fr. L. Gr. zu Stolberg hat die erſte 
Haͤlfte den Character der griechiſchen, die zweite 
den der modernen Hymne: 


Sonne, dir jauchzet, bei deinem Erwachen, 
der Erdkreis entgegen, 
Dir das Wogengeraͤuſch des erdumguͤrtenden Mee⸗ 
res! 
Fliehend rollet der Wagen der Nacht, in nichtige 
Wolken 
Eingehuͤllt, und ſchwindet hinab in die ſchauernde 
Tiefe. 
Segnend ſtrahlſt du herauf, und braͤutlich kraͤnzet 
die Erde 
Dir die flammenden Schlaͤfe mit thauendem Pur⸗ 
f purgewoͤlke. 
Alles freuet ſich dein! in ſchimmernde Feierge⸗ 
ö wande 
Kleideſt du den Himmel, die Erd' und die Fluthen 
des Meeres! 


Siehe, du leiteſt am roſigen Gaͤngelbande den 
jungen 

Mess e Tag; er hüllt fi in deine Saffran⸗ 

gewande; 
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Aber, wie wachſen fo ſchnell die Kraͤfte des himm⸗ 
liſchen Jünglings! 


geuriget blickt er, er greift nach deinem ſtrahlen⸗ 


den Koͤcher, 


und ſchon ſchnellt er vom goldenen Boden flam⸗ 


mende Pfeile! 


Zuͤrne, Himmliſcher, nicht! und ſoll dein Bogen 


ertoͤnen, 

8, ſo richte dein furchtbar Geſchoß auf des 
Oceans Fluthen, Br 

Auf der ſchneeichten Alpen herunter ſchmelzende 


Gipfel, 

Und auf ſandige Wuͤſten, die Loͤben und Tiger 
durchirren! 

Zuͤrne, Himmliſcher nicht! Dir flehen der u 
Geſaͤnge; 

Dir der ſäuſelnde Wald, und dir die duftende 
Blume. 

Wolleſt nicht des wehenden Zephyrs Flügel ver⸗ 
ſengen! 

Wolleſt nicht austrinken das Labſal kühlender 
Quellen! 


Wolleſt vom zarten Graͤschen den kruͤmmenden 
Tropfen nicht nehmen! 


Sonne, laͤchle der Erd’, und geuß aus ſtrah⸗ 

lender Urne 

Leben auf die Natur! Du haft Die Fülle des 8 
bens! 

Schoͤpfeſt, naͤher dem Himmel, aus uumlichen 

i Quellen, und dürfteft 

Selber nimmer! Als Gott, mit feiner Allmacht 

umguͤrtet, 


Wie mit guͤrtendem Schlauch ein Saͤmann, Son⸗ 


nen dahinwarf, 
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Millionen auf einmal, jede mit Erden bekraͤnzet, 

Rief er, Sonnen, euch zu: verbreitet Leben und 
Waͤrme 

Auf die dürftigen Erden! Erbarmt euch der Duͤr⸗ 
ſtenden, daß ich 

Mich am großen Abend des Himmels euer er— 
barme! 

Alſo rief er. Gedenke du deß o Strahlende! Fruͤher 

Oder ſpaͤter kommt der große Abend des Himmels, 

Da ihr alle, zahlloſes Heer von maͤchtigen Sonnen, 

Werdet, wie Muͤcken am Sommerabend in Teiche 

| ſich ſtuͤrzen, 

Mit erbleichenden Strahlen herunterfallen vom 


Himmel! 

Euer harren Gottes Gerichte! Gottes Erbar— 
mung! 

Waͤhne nicht zu vergehn! Der große Geber des 
Lebens 


Wird gefallne Muͤcken, gefallne Sonnen, in neues 

Leben rufen. Wie du auf ſchwaͤrmende Muͤcken 
. herabſch auſt, 

Schaut er ewig herab auf alle kreiſende Himmel! 


§. 182. 


1. Der ebraͤiſche Hymnus naͤhert ſich mehr dem 
dramatiſchen, wie aus folgenden Stellen des an 
Pſalms erhellt: | 


Er, der den Himmel mit Gewoͤlken deckt, 
Der Erde Regen gibt, 
Auf Bergen ſproſſen macht das zarte Gras, 
Den Thieren Speiſe reicht, 
Den jungen Raben, wenn fi e ſchrein. 
15 
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Nicht an dem ſtarken Roß iſt ſeine Luſt, 
Nicht an dem ſchnellen Laͤufer ſeine Zier, 
Jehovah liebet den, der ihn 70 5 „ 

Und une Güte traut. 1 10 


Er ſpricht zur Erde aus ſein Wort, 
Schnell laͤuft das Wort, 
Da fällt wie Wolle der Schnee, 
Er ſtreut wie Aſche den Reif, 
In großen Schloſſen wirft er Eis herab, ö 
Und wer kann ſtehn vor feinem Srof?, 2 


Er ſpricht fein Wort aus, und da n den fie, 
Sein Athem haucht, die Waſſer rinnen wieder. 


Wie verſchieden iſt der homeriſche Geſang auf 
die Ceres. Er iſt ein in ſich geſchloſſenes kleines 
Epos, und nur beim Schluß tritt die Subjectivi-⸗ 
taͤt des Dichters hervor in der kindlich frommen 
Geſinnung ſeiner Zeit, dahingegen verlieren ſich alle 
Klopſtock'ſche Hymnen in einen elegiſchen Ton. 


F. 188. 


Das geiſtliche Lied gehört nicht unter den’ Be⸗ 
griff des Liedes, es iſt eigentlicher Hymnus, und 
ſollte auch immer den Ton und Aufſchtung deſſel⸗ 
ben haben. aa 


8. 1 84. 


Der Bacchiſche Hymnus hieß den Alten Di: 
thyrambe; hier ging das hoͤchſte ſinnliche Leben in | 
veligiöfe Bedeutung Über, die Phantaſie erhob ſich 
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zu Viſionen, und der wilde Taumel wurde zur pros 
phetiſchen Begeiſterung. Als Beiſpiel ſtehe hier ein 
Dithyrambus vom Mahler Muͤller. 


Mich ſenget duͤrrer Durſt, full Knabe 
Den goldnen Becher hier; 
Ha, lieblich theilſt du, Evan, deine Gabe, 
Wie biſt du Freudenvater mir! 


| Fuͤll wieder, Wonnequell, Geſchenke 
| Der Götter, ſüßer Wein! 
| Ein jeder Tropfen, ſeeliges Getraͤnke, 
Von dir ſchließt einen Himmel ein. 


Wo irr ich, Evan! in Corycens Grotte 
Umtanzen die Bacchiden mich: 
| Begeiſtert, heilig tauml' ich voll vom Gotte, 
| Die ſchoͤnſte Sonne huͤpft um mich, 


Huͤpft froͤhlich auf, es fliehen meine Sinnen, 
Und meine Seele ſchwimmt in Glanz, 
Ha, wie die Gluten mein Gebein durchrinnen, 
Ich ſeh, ich ſeh dich Vater ganz, 


| 

| 

Ä . Wie kindiſch du im lichten Mayentraume 

| Einf unter goldnem Nymphenchor | 
Gebunden lagſt von Reben an dem Baume, 

| Und ſchnell die Traube wuchs hervor. 


Und Niſſa ließ in goldne Schalen traͤufeln 
| Der Freudeſchwangern Beere Saft, 
r Und ſtaunt dich an, und kann nicht laͤnger zwei⸗ 
feln, 


Diu ſeyſt ein Gott an Kraft. 
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Geheiligt durch den Wein, der Aug’ und 
Lippen 
Bald angeflammt, ſieht ſie nun den Silen, 
Zehntauſend Thyrſustraͤger hoch auf Wolkenklippen 
Die Götter um dich ftehn. - 


Prophetiſch dann, mit hingeſtorbnen Blicken ; 
Und ſeelenvollem Haar, 
Heult ſie herab mit heiligem Entzuͤcken, 1. 
Ein Gott iſt er, den Semele gebahr. 


An Dircens Quell, gehuͤllt in Blitze/ zeugte 


Kronion mit der Schlangentochter ihn, 


Da kam der Pardel und der Loͤw nnd neigte 
Sich freund lich zu dem Knaben hin. 


Und im Olympus feierten die Goͤtter 
Im Reihentanz den goldnen Tag, 
Neunmahl umleuchtet Zeus im Donnerwetter 
Den Erdball, der im trunknen Schlummer lag. 


Dem Jubel neigt die Erde ihre Ohren, 
Und Sonne, Meer und Himmel ſingt 
Vom ſtolzen Knaben, welcher kaum gebohren 
Schon unter Rebenlauben ſpringt. 


Froh hoͤrens die Geſtirne, die da glaͤnzen 
Im Himmelmeer; da dreht 

In myſtiſch heilig labyrintſchen Taͤnzen 
Sich jeder taumelnde Planet. 


Da taumeln Waͤlder, finſtre Grotten huͤpfen, 
Heil dir! heut kuͤſſet dich die Luſt, 
O Welt, das erſtemahl, verjuͤnget mußt du huͤpfen, 
Der Freudenſchoͤpfer ruht an deiner Bruſt. 


Und heilige Gebirge jauchzen, ſpringen, 
Vom Hymnus, Heil dir, Tag 
Des Taumels! Hundertzuͤngig ſingen 
Heil dir! die Thaͤler nach. 


N... . 


Fuͤr den epiſchen Hymnus eignet ſich der He⸗ 
rameter, die Dithyrambe muß ſich, ihrem Character 
nach, in einem freiern Rhythmus bewegen, und 
der chriſtliche Geſang kann wohl ſchwerlich des 
Reims entbehren. 


Von den Griechen ſind noch Hymnen unter 


dem Namen des Orpheus und Homer, meh: 


— —— — —— — 


—— 


— 


rere von den Pindariſchen und einige vom Kal: 
limachus auf uns gekommen. 


Von den horaziſchen Gedichten koͤnnen ſein 
carmen saeculare und einige Geſänge auf den 
Bacchus dahin gerechnet werden. 


Die Hymnen des Prudentius und einige 
ſpaͤtern Kirchengeſänge haben meiſt eine dunkele, 
myſtiſche Farbe, und einen feierlichen Klang, wo— 
durch fie, in Verbindung mit Muſik, das ganze 
Gemuͤth ergreifen. g 


Regner Lodbrocks Todesgeſang, das pro⸗ 
phetiſche Lied der Walkyren, (beide in Graͤters 
nordiſchen Blumen uͤberſezt) und einige altdeutfche. 
Lobgedichte gehören gleichfalls dieſer Gattung an. 
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Unter den Neuen bemerken wir: Grays 
Bardengeſaͤnge, Thomſons Hymnus am Ende 
ſeiner Jahrszeiten, Willamovs Dithyramben, 
einige Geſaͤnge von Denis und Kretſchmann, 
mehrere Hymnen von Klopſtock und Voß, einige 
kuͤhne lyriſche Dichtungen von Mahler Muͤller, und 
zwei Hymnen an die Erde und an die Sonne von 
Fr. L. Gr. zu Stolberg. 


§. 186. 


Die Ode hat das hoͤhere Menſchliche zu ih— 
rem Gegenſtande: Vaterland und Freiheit, Tu— 
gend und Entartung, große Thaten und Brand— 
mahle der Menſchheit, wie ſie auf das Gefuͤhl des 
Dichters wirken, und ſeine Phantaſie erregen. Sie 
iſt rein lyriſch oder didactiſch, je nach der Beſchaf— 
fenheit des Gegenſtandes und nach dem Stand: 
punkte, aus welchem der Dichter ihn auffaßt. Ihr | 
Flug iſt kuͤhn und raſch, aber nur dem blinden 
Auge regellos, welches die ſchwindelnde Bahn der | 
Begeiſterung nicht zu verfolgen vermag. Die ſo— 
genannten lyriſchen Spruͤnge ſind nichts weniger 
als disjecti membra poetae. 


§. 187. 


| Die rein lyriſche Ode nähert ſich dadurch dem 
Hymnus, daß der Dichter mehr bei ſeinem Gegen— 
ſtande verweilt, als ſeine durch ihn erregten Ge— 
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fühle ausdruͤckt, daß ihn die Phantaſie mehr bes 
herrſcht und ihn fortreißt, weswegen dieſe Ode ſich 
gleichſam zur Viſion erhebt, wie aus folgendem 
Beiſpiele erhellt: 


Auf ein Geſchuͤtz, welches den Dichter 
beinahe getoͤdtet haͤtte. 


DO du, dem gluͤhend Eiſen, donnernd Feuer 


Aus offnem Aetnaſchlunde flammt, 
Die frommen Dichter zu zerſchmettern, Ungeheuer, 
Das aus der Hoͤlle ſtammt! 


Wer, zur Verheerung blühender Geſchlechter, 
Dich an das Sonnenlicht gebracht, 

Hat ohne Reue ſeine Mutter, ſeine Toͤchter 
Frohlockend umgebracht. | 


Ganz nahe war ich ſchon dem Styx, ganz nahe 
Dem giftgeſchwollnen Cerberus; 

Ich Horte ſchon das Rad Ixions raſſeln, ſahe 
Die Brut des Danaus, 


Verdammt zum Spott bei bodenloſen Faͤſſern; 


Und Minos Antlitz, und das Feld 
Elyſiens; den großen Ahnherrn eines groͤßern 
Urenkels, und ſein Zelt 


Voll tapfrer Brennen ſah ich: ihre Lieder, 
Ihr Feſt bei jedem Freudenmahl 

Iſt er, der wider ſechs Monarchen ficht, und wider 
Satrapen ohne Zahl. 
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Schon ſaͤng' ich ſeine juͤngſte That: wie brauſend 
Ein Meer von Feinden ihn umfing, 

Er aber ſeinen Weg hindurch auf sehentaufend 
Zertretnen Schaͤdeln ging. 


Alcaͤus wuͤrde jezt mein Lied beneiden; 
Schon füh’ ich Caͤſarn lauſchend nahn, 
Mit ihm den weiſen Antonin, und den von beiden 
Gefeyrten Julian. 


Allein Merkur ſtand neben mir, und wandte 
Durch ſeinen wunderbaren Stab 
Den Ball, der mich ins Reich der Nacht zu föfendern 
brannte, 
Von meinen Schläfen ab. 


Denn ich ſoll noch die Laute ſtaͤrker ſchlagen, 
Wann er durch Weihrauchwolken zeucht, 

Die Kriegesfurie gefeſſelt an dem Wagen 
Des Ueberwinders keucht; 


Wann er, auf einem Throne von Tropaͤen, 
Rund um ſich her der Kuͤnſte Kranz, 

Und wir, im Muſentempel, ſeine Siege ſehen, 
Verſteckt in Spiel und Tanz; 


Wann er, ein Gott Oſir! durch unſre Fluren 
Im ſeligſten Triumphe faͤhrt, 

Indeß der Ueberfluß auf jede ſeiner Spuren 
Ein ganzes Fuͤllhorn leert. 


Rammler. 
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6. 188. 
Die didactiſche Ode iſt nicht Lehrgedicht. Der 


Dichter ſteht keineswegs auf dem Standpunkt der 
Reflexion: er zeigt in Bildern auf das Hoͤhere 


im Menſchen hin, wie Schiller in der Klage der 


Ceres, oder ſpricht im tiefer erregten Gefuͤhl Flam— 


menworte aus, wenn die Entartung der Zeit ihn 
ſchmerzlich anregt, wie Horaz fo oft gegen die Roͤ— 


mer thut. Oft beruͤhrt er bloß im Vorüberflug 
eine moraliſche Seite ſeines Gegenſtandes, ohne da— 
bei zu verweilen, denn jede Erſcheinung in der Na— 
tur und im Leben hat fuͤr ihn edlere Beziehungen. 


Von der lezten Art iſt folgende Ode: 


Der Zuͤrcherſee. 


Schoͤn if „Mutter Natur, deiner Erfindung 
Pracht 
Auf die Fluren verſtreut, ſchoͤner ein froh Geſicht, 
Das den großen Gedanken 
Deiner Schoͤpfung noch Einmal denkt. 


Von des ſchimmernden Sees Traubengeftaden 
her, 
Oder, floheft du ſchon wieder zum Himmel auf, 
Komm in roͤthendem Strahle 
Auf dem Flügel der Abendluft, 


Komm, und lehre mein Lied jugendlich heiter 
ſeyn, 
Suͤße Freude, wie du! gleich dem beſeelteren 
Schnellen Jauchzen des Juͤnglings, 
Sanft, der fuͤhlenden Sanny gleich. 


Schon lag hinter uns weit us, an deſſen 
Fuß 
Zuͤrch in ruhigem Thal freie Bewohner naͤhrt; 
Schon war manches Gebirge 
Voll von Reben vorbeigeflohn. 


Jeꝛzt entwoͤlkte ſich fern ſilberner Alpen Hoͤh, 
Und der Juͤnglinge Herz ſchlug ſchon 111 al 
Schon verrieth es beredter 
Sich der ſchoͤnen Begleiterin. 


„Hallers Doris,“ die fang, felber des Liedes 
werth, 
Hirzels Daphne, der Kleiſt innig wie Gleimen liebt, 
Und wir Juͤnglinge fangen, 
Und empfanden, wie Hagedorn. 


Jetzo nahm uns die Au in die beſchattenden 
Kuͤhlen Arme des Walds, welcher die Inſel ent; 
Da, da kameſt du, Freude! 

Volles Maßes auf uns herab! 


Göttin Freude, du ſelbſt! dich, wir empfanden 


dich! 

Ja, du wareſt es ſelbſt, Schweſter der Menſchlich⸗ 
keit, 

Deiner Unſchuld Geſpielin, 

Die ſich uͤber uns ganz ergoß! 
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Suͤß iſt, froͤhlicher Lenz, deiner Begeiſtrung 
Hauch, 
Wenn die Flur dich gebiert, wenn ſich dein Odem 
ſanft 
In der Juͤnglinge Herzen, 
Und in die Herzen der Maͤdchen gießt. 


Ach du machſt das Gefuͤhl ſiegend es ſteigt durch 
dich f 
Jede bluͤhende Bruſt ſchoͤner, und bebender, 
Lauter redet der Liebe 
Nun entzaubter Mund durch dich! 


Lieblich winket der Wein, wenn er Empfindun⸗ 
j gen, 
Beßre ſanftere Luſt, wenn er Gedanken winkt, 
Im ſokratiſchen Becher 
Von der thauenden Roſ' umkraͤnzt; 


Wenn er dringt bis ins Herz, und zu Entſchlieſ— 
. ſungen, 
Die der Saͤufer verkennt, jeden Gedanken weckt, 
Wenn er lehret verachten, 
Was nicht wuͤrdig des Weiſen iſt. 


Reizvoll klinget des Ruhms lockender Silberton 
In das ſchlagende Herz, und die Unſterblichkeit 

Iſt ein großer Gedanke, 

Iſt des Schweißes der Edlen werth! 


Durch der Lieder Gewalt, bei der Urenkelin 
Sohn und Tochter noch ſeyn; mit der Entzuͤckung Ton 
Oft beim Namen genennet, 
Oft gerufen vom Grabe her, 
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Dann ihr ſanfteres Herz bilden, und, Liebe, 
dich, J 
Fromme Tugend, dich auch gießen ins ſanfte Herz, 
Iſt, beim Himmel! nicht wenig! 
Iſt des Schweißes der Edlen werth! 


Aber ſuͤßer iſt noch, ſchöner und reizender, 
In dem Arme des Freunds wiſſen ein Freund zu 
ſeyn! 
So das Leben genieſſen, 
Nicht unwürdig der Ewigkeit! 


Treuer Zaͤrtlichkeit voll, in den Umſchattungen, 
In den Luͤften des Walds, und mit geſenktem 
Blick 
Auf die ſilberne Welle, 
That ich ſchweigend den frommen Wunſch: 


Waͤret ihr auch bei uns, die ihr mich ferne 
liebt, 
In des Vaterlands Schooß einfam von mir ver- 
ſtreut, 
Die in ſeligen Stunden 
Meine ſuchende Seele fand; 


O fo bauten wir hier Hütten der Freundſchaft 
uns! 

Ewig wohnten wir hier, ewig! Der Schattenwald 

Wandelt' uns ſich in Tempe, | 


Jenes Thal in Elyſium! 


Klopſtock. 
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$. 189. 


Die Ode kann auch, wie das Lied und die 
Elegie, einen dramatiſchen Charakter erhalten, 
wenn ſie aus einer beſtimmten dramatiſchen Situa— 
tion hervorgeht, oder, wie Schillers Lied von der 
Glocke, an eine Handlung angeknuͤpft wird, wobei 
aber die Handlung durchaus das Intereſſe nicht 
auf ſich ziehen, und bloß angedeutet werden darf. 
Von der erſten Art iſt Goethe's 


Prometheus. 


Bedecke deinen Himmel, Zevs, 
Mit Wolkendunſt, 
Und uͤbe, dem Knaben gleich, 

Der Diſteln koͤpft, ; 

An Eichen dich und Bergeshöhn; 
Muͤßt mir meine Erde 

Doch laſſen ſtehn, 

Und meine Huͤtte, die du nicht gebaut, 
Und meinen Herd, 

Um deſſen Gluth 

Du mich beneideſt. 


Ich kenne nichts aͤrmers 
Unter der Sonn' als euch, m. 
Ihr naͤhret kuͤmmerlich 
Von Opferſteuern 
Und Gebetshauch 
Eure Mapeſtaͤt, 
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Und darbtet, waͤren 
Nicht Kinder und Bettler 
Hoffnungsvolle Thoren. 


Da ich ein Kind war, 
Nicht wußte wo aus noch ein, 
Kehrt' ich mein verirrtes Auge 
Zur Sonne, als wenn drüber wär 
Ein Ohr zu hoͤren meine Klage, 
Ein Herz wie mein's, | 
Sich des Bedraͤngten zu erbarmen. 


Wer half mir 
Wider der Titanen Uebermuth? 
Wer rettete vom Tode mich 
Von Sklaverey? 
Haſt du nicht alles ſelbſt vollendet, 
Heilig gluͤhend Herz? 
Und gluͤhteſt jung und gut, 
Betrogen, Rettungsdank 
Dem Schlafenden da droben? 


Ich dich ehren? Wofuͤr? 
Haſt du die Schmerzen gelindert 
Je des Beladenen? Ä 
Haſt du die Thraͤnen geſtillet 
Je des Geaͤngſteten? 
Hat nicht mich zum Manne SER 
Die allmaͤchtige Zeit 
Und das ewige Schickſal, 
Meine Herrn und deine? 


Wähnteſt du etwa, 
Ich ſollte das Leben haſſen, 


In Wuͤſten fliehen, 
Weil nicht alle 
Bluͤthentraͤume reiften? 


Hier ſitz' ich, forme Menſchen 
Nach meinem Bilde, 
Ein Geſchlecht, das mir gleich ſey, 
Zu leiden, zu weinen, 
Zu genießen und zu freuen ſich, 
Und dein nicht zu achten, 
Wie ich! 
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Die Ode kann auch einen ſcherzenden Ton an— 
nehmen in der Parodie oder ſonſt, als Erguß der 
Spottlaune, wie es Horaz bisweilen gethan, und 
Voß in der Ode an Goeking. Streng genommen 
gehoͤren aber ſolche Gedichte, ihrer lyriſchen Form 
ungeachtet, ins Gebiet der Satyre. 
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Die moderne Ode neigt ſich uͤberall mehr zum 
didactiſchen und ſelbſt zum Ton der Elegie. Das 
Leben draͤngt ſich immer als ſchneidender Gegenſatz 
zwiſchen die Erſcheinungen der Dichterwelt, und da— 
durch entſteht im Buſen des Saͤngers ein Gefuͤhl 
von Wehmuth, und die Bildung der Zeit fuͤhrt 
uns immer wieder zu der Reflexion zuruck. 
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Die rhythmiſchen Formen für die Ode entlehnt 
der Dichter entweder von den Alten, oder er be— 
dient ſich des Reims. Die gewoͤhnlichern der an⸗ 
tiken u find: | 


Das Sapphiſche Metrum. Sein Cha⸗ 
4 if elegiſche Schwermuth, ee Hin⸗ 
geben. 


2. Die choriambiſche Strophe. Sie hat 
eine raſche, feurige Bewegung, etwas keckes und 
trotziges, ſchmiegt ſich aber auch dem Ausdruck ſanf⸗ 

terer Gefuͤhle. 


3. Die alcaͤiſche a In ihr ruht 
vielleicht der hoͤchſte Wohllaut: ihr Gang iſt ge⸗ 
halten, und ihr Ton hat etwas etwas erhebendes. 


4. Der joniſche Vers, gewohnlich unſtro⸗ 
phiſch gebraucht. Sein huͤpfender Gang iſt voll 
Anmuth und Muſik. | 


5. Der asclepiadeiſche Vers. Er iſt mah⸗ 
lend, wird aber am fuͤglichſten in Abwechslung mit 
einem andern, z. B. dem glykoniſchen ge 
braucht. 


6. Der Jambus und der Trochäus wer⸗ 
den gewoͤhnlich gereimt. Jener hat mehr ſchmel— 
zendes, dieſer mehr Ernſt und Kraft. 


241 


$. 194. 
Von den Oden der Griechen ſind uns nur 
wenige Ueberreſte geblieben, auf welche ſich kein 
allgemeines Urtheil gruͤnden laͤßt. 


Die roͤmiſche Ode hatte mehr den Character 
der neuern Zeit. Horaz iſt faſt immer didactiſch, 
und neigt ſich bisweilen ſogar zum Elegiſchen. 


Unter den neuern lateiniſchen Dichtern haben 
ſich Balde, Sarbievius, Flaminius, Lo— 
tichius und Johannes Secundus dem Ton. 
der Römer am meiſten genaͤhert. 


Die Italiener nennen ihren Chiabrera, 
Teſti, Redi, Gigli, Frugoni u. a. m. Sie 
| find aber überall nur Nachahmer der Alten, oder 

eien und witzig. 


Unter den Britten ſind Oldham und Wal— 
ler nur hiſtoriſch merkwürdig. Aber Akenſide, 
Gray, Weſt beweiſen hoͤheres Talent. Die 
meiſten brittiſchen Odendichter haben ſich in den 
Gezenſtuͤnden der Zeit verloren. 


| Die franzoͤſiſchen Lyriker haben ſich nicht über 
die Linie der Didactik erhoben. Nur Chenier, 
Lebrun und wenige andre verſuchten einen etwas 
kuͤhnern Flug. 


| Untern den fruͤhern Deutſchen, Wekherlin, 
Opitz, 5 Tſcherning, Andreas 
16 


— — —— — 
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Gryph u. a. darf man bloß einzelne Ideen und 


Bilder ſuchen. Haller iſt kraͤftig, aber unpoetiſch 


und unmuſicaliſch. Uz, Ramler, Klopſtock, 
Voß, Fr. L. Gr. zu Stolberg und Goͤthe, 
beſtimmen in dieſer Dichtkunſt den Rang der deut: 
ſchen Poeſie uͤber ihre lebenden Schweſtern. 


9.495 
Das Lied iſt reiner Ausdruck der Freude, die 
ſich von ſelbſt in Geſang aufloͤßt. Unter den Neu⸗ 
ren beſitzen nur wenige Voͤlker eigentliche Lieder, 
wenn man die Volkslieder ausnimmt, das Leben 
hat eine zu traurige Bedeutung erhalten, darum 
haben wir auch nur Lieder ohne Geſang, fanta— 
ſirte Freude auf dem Papier. 


§. 196. 

Das Lied iſt entweder Ausdruck eines froͤh⸗ 
lichen Sinnes uͤberhaupt, oder der heitern Gefuͤhle, 
welche durch einen beſtimmten Gegenſtand erzeugt 
werden, daher Trinklieder, Liebeslieder u. ſ. w. 
Wir waͤhlen als Beiſpiel eines von geringem Um⸗ 
fang. | 

GEH EL 


Freunde, ſtimmt in meine Lieder, 
Knabe, Wein und Blumen her, 
Zwar der Fruͤhling kehret wieder, 
Doch vielleicht für uns nicht mehr. 
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Auf des Rheines grünen Hügeln 
Pflanzten Götter dieſen Wein! 
Trinket! mit der Jugend Fluͤgeln 
Holt man nur das Alter ein. 


8. 297. 


Das Lied kann auch einen höhern Schwung 
nehmen, wenn ein hoͤheres Gefuͤhl die Bruſt ſchwellet, 
und in feinem Ausdrucke muſicaliſch wird, wie in 
den Geſaͤngen des Tyrtaͤus, in Gleims Kriegslie— 
dern und andern dieſer Art. Hier wird es ſich 
aber ſchon der Ode nähern, 


$. 198. 


| Auch der dramatiſche Character iſt dem Liede 
nicht fremd. Eine liebliche Dichtung in dieſer Form 
iſt folgendes 8 


Lied Herzog Heinrichs von Breslau, 
aus dem 13. Jahrhundert. 


Klagend bat ich den May und Sommer, 
klagend | 
Wieſe, Hügel und Wald, und Sonn und Venus: 
Helft mein Maͤdchen erbitten, daß es liebe. 
Alle gaben mir freundliche Vertroͤſtung. 
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May. 
Meinen Blumen und Bluͤthen will ich ſagen, 
Daß ſie, bis ſie dich liebt, verſchloſſen bleiben. 
Sommer. 
Meine Haͤnflinge, meine Nachtigallen 
Sollen ſchweigen, fo lange bis ſie liebet. 
Wieſe. 
Mit den blitzenden Tropfen meines Thaues 
Blend' ich, bis ſie dich liebt, ihr zartes Aeuglein. 


Huͤgel. 


Pfluͤckt ie Blümchen auf mir, mein Dornen⸗ 


ſtrauch ſoll 
Feſt ſie En, fo lange bis fie liebet. 


Wald. 


Sucht ſie, dir zu entfliehen, meine Schatten, 
Will ich ſchnell mich des Laubes gar entladen, 
Sie mit meinem Whale nicht zu bergen. 


Sonne. 


Stralen will ich auf ſie verſchießen, 19 
Athmen will ich ſie laſſen, bis ſie liebet. 


Venus. 


Was nur lieblich iſt, will ich ihr verleiden, 
Alle Straſſen der Freuden, ihr verſperren, 
Bis ſie willig den ſuͤßen Saͤnger kuͤſſet. 
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Liebenswertheſte Goͤttinn, ſprach ich: Sonne, 
Wald und Huͤgel und Wieſe, May und Sommer! 
O! was redet ihr? Ob ſie mich betruͤbet, 

Die Geliebte, will Ich doch lieber leiden, 

Als geſtatten, daß ihre zarten Glieder, 

Eurer Freuden beraubet, ſchmachten ſollen; 
Lieber todt will ich ſeyn, als ſie nicht froh ſehn. 


$. 199. 


Das Lied bewegt ſich fröhlich huͤpfend im 
adoniſchen und archilochiſchen Verſe, zärtlich 
taͤndelnd im unſtrofiſchen anakreontiſchen Jambus, 
ſanft und ſchmeichelnd in der dreifuͤßigen trochaͤi— 
ſchen Strophe, kuͤhn und feurig in der vierfuͤßigen 
jambiſchen, beſonders wenn ſie mit Anapaͤſten ge— 
miſcht wird. Der Reim iſt dem modernen Liede 
vielleicht unentbehrlich, er hat etwas muſikaliſches, 
und einſchmeichelndes, und kann bisweilen ſelbſt 
den Ausdruck verſtaͤrken. 


§. 200. 


Von den Liedern der Griechen ſind uns 
noch mehrere anacreontiſche und manche ein— 

zelne von andern Dichtern übrig, welche die An- 
thologie gerettet hat. Es find meiſt fröhliche 
Scherze, die uͤber Blumen wegſchwaͤrmen, und ſich 
nicht dadurch irren laſſen, daß dieſe Blumen ſelbſt 
Bilder des Vergaͤnglichen ſind. 
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Den Roͤmern fehlt das eigentliche Lied. 
Das heitre Leben der Griechen war ihnen fremd. 
Ihre Gedichte ſind oft Ermunterungen zur Freude, 
aber nicht Erguß derſelben. Horaz bewegt ſich 
ſelten aus dem Kreis der Ode, und iſt faſt immer 
zu beſonnen; Katulls erotiſche Taͤndeleien gehoͤ— 
ren mehr der Elegie an. 


Auch die Italiener nähern ſich immer mehr 
der Elegie oder der Didactik oder dem Epigramm. 
Auch die bei ihnen gewöhnlichen Formen des Son— 
nets und der Canzone vertragen ſich nicht mit 
der freien Bewegung des Liedes. Doch haben 
Pignatelli, Metaſtaſio, Gozzi, Caſti 
und einige andre eine Reihe treflicher Lieder ge: 
dichtet. 


Die aͤltern Geſaͤnge der Spanier, welche von 
Hernando del Caſtillo, Michael de Madrigal, 
Espinoſa, Alf ay, Sanchez und in dem fpani- 
ſchen Parnas geſammelt wurden, beſtehen groͤßten⸗ 
theils aus Balladen und Romanzen. Doch ſind 
herrliche Volkslieder darunter. Unter den ſpaͤtern 
Dichtern muͤſſen beſonders J. Boſcan, de la 
Vega, Mendoza, Caſtillejo, Villegas, 
Ludwig de Leon, Eſpinel, Cervantes und 
Quevedo genannt werden. Einige ſind von 
Herder in den Volksliedern uͤberſetzt. 
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Die Sammlung des Garcia de Raſende 
(1516) enthaͤlt das Beſte, was die Portugieſen an 
aͤltern Liedern beſitzen. 


Die alten Engliſchen und Schottiſchen 
Geſaͤnge ſind von D'urfey, Miß Cooper, 
Ramſay, Smollet, Dosdley, Percy und 
einigen andern geſammelt. Auch hier beſteht der 
groͤßere Theil aus Balladen, doch enthalten ſie 
zugleich eine nicht geringe Anzahl der reizendſten 
Lieder, die auch in der letzten Zeit von unſern 
Dichtern haͤufig nachgebildet wurden. Unter den 
einzelnen Dichtern bemerken wir den auch hier 
originalen Shakespear, den naiven Denham, 
den zaͤrtlichen, elegiſchen Waller, den ſanften 
und anmuthsvollen Sedley, den anakreontiſchen 
Prior, den ſcherzenden Thornton, den elegan— 
ten und gefuͤhlvollen Shenſtone. 


Die Franzoſen haben ihre aͤlteren Lyriker 
gleichfalls in mehrern Anthologien geſammelt, von 
denen wir nur die von Moncrif, vom Abbe 
Chayer, von Monnet und von Bois jermain 
anfuͤhren wollen. Naivetaͤt und froͤhlicher Witz 
find die Characterzüge des aͤltern franzoͤſiſchen Lie— 
des, das neuere iſt mehr luſtig und mitunter fri— 
vol geworden. Von den neuern ſind beſonders 
zu bemerken: Chapelle, Lainez, de la Fare, 
Desmarais, Chaulieu, Hamilton, 
Saint Aulaire, Va de, Panard, Vol⸗ 
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taire, Piron, Dorat, Pezay, Bernard 
und einige der noch lebenden Dichter. 


Die Periode des Deutſchen Geſangs hebt mit 
den Minneſingern an. Hundert und vierzig 
dieſer lieblichen Sänger, von fe vie lGemuͤth, von ſo 
viel Naturſinn, deren Sprache dem zarten Blu— 
menſtaub zu vergleichen iſt, hat der Zuͤrcher Ruͤ— 
diger Manaſſe geſammelt, und dieſe Samm⸗ 
lung iſt nachher von Bodmer und Breitinger 
(1752) in 2 Baͤnden herausgegeben worden. 

f 


Die ſpaͤtern Meiſterſänger haben im Liede 
durchaus nichts hervorgebracht, was mit den zar— 
ten Dichtungen der Minneſaͤnger verglichen werden 
koͤnnte. . | 


Von unſern alten Volksliedern haben ſich nur 
wenige unveraͤndert erhalten. Da ſie blos im 
Volke fortlebten, ſo mußten ſie auch ihre Farbe 
nach Zeit und Boden ändern, N 


Die Reihe der neuern Liedesſaͤnger hebt mit 
dem kraͤftigen Georg Rudolf Weckherlin an. 
Auf ihn folgen Opitz, Tſcherning und einige 
andre. Ihr Leben fiel in eine verhaͤngnißvolle 
Zeit voll Ernſt und Trauer, und der froͤhliche Ge— 
ſang wurde zur dumpfen Klage. 


Hagedorn iſt der Vater des neuern deut⸗ 
ſchen Liedes, bei ihm hat es ganz und rein ſeine 
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urſprüngliche Farbe. Kleiſt, Hölty, Boje, 
a Ebert, Claudius, Buͤrger, 
Ewald, Gerſtenberg, Gleim, Goͤtz, Ja: 
cobi, Gotter, Goͤkingk, Miller, Voß, 
Gothe, Salis, Baggeſen, Novalis und - 
mehrere andre haben das Lied in ſeinen verſchie— 
denen Geſtaltungen ausgebildet, und wenn ihre 
Geſaͤnge mit Sinn geſammelt wuͤrden, ſo muͤßte 
es der friſcheſte und lieblichſte Blumenkranz ſeyn, 
dem gewiß auch nicht eine Farbe fehlte. 


§. 201. 1 


Oft fluͤchtet der Dichter aus der Gegenwart, 
welche ſein Gefuͤhl ſchmerzlich beruͤhrt, zur Natur, 
in Vergangenheit und Zukunft, oder in ſich ſelbſt 
zuruͤck. Oft auch findet er ein befreundetes We— 
ſen, dem er ſich ganz hingibt mit allen Wuͤnſchen 
und Hoffnungen, mit der freudigen Zuverſicht, 
ſein Daſeyn in einem fremden Daſeyn neu und 
ſchoͤner beginnen zu koͤnnen. So entſteht die 
Elegie, die überall ein Tinte von Schwermuth 
hat, denn auch da, wo eine gluͤckliche Liebe des 
Dichters ſich ausſpricht, draͤngt ſich das Gefuͤhl 
des Vergaͤnglichen ein, das Gefuͤhl der Beſchraͤn— 
kung, die dem unendltchen Streben nach Vereini⸗ 
gung ſich entgegenſtellt. 
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In der Elegie tritt die Individualitaͤt des 
Dichters am beſtimmteſten hervor, ſie muß folglich 
ihren poetiſchen Character nur dadurch erhalten, 
daß in der Sehnſucht des Dichters ein reinmenſch— 
liches Intereſſe ſich ausſpricht, wie in der nach⸗ 
ſtehenden Elegie des Tibullus. 


Sehnſucht nach Frieden. 
IJ. Buch. 10. Elegie. 


Wer doch wars, der zuerſt die entſetzlichen Schwerter 


en hervortrug? 
O wie wild, und wie ganz eiſernes Sinnes, der 
Mann! | 1 
Jetzt kam Mord dem Menſchengeſchlecht, jetzt blutige 
5 Feldſchlacht; f | 
Jetzt ward Eürzer der Weg, graͤßlicher Tod, dir 
gebahnt. 
Doch nichts hat ja der Arme veruͤbt! Wir kehrten zu 
unſerm 5 5 
Unheil, was er zur Wehr grauſames Wildes ver- 
liehn. — 
Das iſt Schuld des bereichernden Golds! Nicht walteten 
Kriege, f 
Als ein buchner Pokal ſtand vor dem heilige 
Schmaus. 


Nicht war Burg, nicht Graben und Wall; und zu ruhi⸗ 
gem Schlummer 

Legte ſich unter den vielfarbigen Schafen der 

J Hirt. 8 10 
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Haͤtt' ich doch damal gelebt! Dann kennt' ich weder des 
Volkes 
Waffengraͤul, noch erſchraͤk' hellen Trompeten 
mein Herz. 


Jess kaͤmpf' ich 408 Zwang; und vielleicht ſchon blinket 


ein feindlich 
Todesgeſchoß, das bald mir in die Seite ſich 
taucht. 


Aber . ihr Laren des Heerds! Ihr naͤhrtet mich 


weiland; 15 
Euch er = Süßen herum huͤpft' ich, ein ſpie— 
| lendes Kind. 
Seht euch nicht mit Verdruß aus altem Stamme ge— 
bildet; 
So herbergte vorlaͤngſt euch in dem Haufe mein 
Ahn. 


| Damals hielt man beſſere Treu, als aͤrmliches Schmuckes 


Stand ein hoͤlzerner Gott unter dem niedrigen 
Dach. 20 

Dieſen verfühnete ſchon ein Erſtlingsopfer der Traube, 
Oder ein Aehrengefleht, kraͤnzend ſein heiliges 


Haar. 
Mancher bracht' auch Fladen, ihm ſelbſt ein Gelübde 
bezahlend; 
Und ſein Toͤchterchen trug reinlichen Honig im 
nach. 
Aber entfernt uns, Laren, entfernt die Geſchoſſe des 
Erzes: 25 


Und von des Kofend Gewuͤhl blut euch ein Ser: 
kel zum Dank; 
Reines Gewands ihm folg' ich, und trag' euch myrten⸗ 
umkraͤnzte 
Körbe daher, mein Haupt felber mit Myrten 
umkraͤnzt. 
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Schaut gefaͤllig auf mich! Ein anderer, tapfer in 


Waffen, 
Strecke, beguͤnſtigt von Mars, feindliche Sührer 
in Staub: 38 


Daß er mir beim Trunke verkuͤndige, was er im Feldzug 
Alles . auf den Tiſch zeichnend das Lager 


mit Moſt. 
Welche Wut, durch Kriege den dunkelen Tod zu bes 
| rufen! 
Selbſt ſchon draͤngt er, und hebt leiſe den nahen⸗ 
| den Tritt. 
Drunten prangt nicht Saat, nicht Rebengefild'; es er⸗ 
ſchreckt nur 35 
Cerberus, nur dein Drohn, Lenker des ſtygiſchen 
Kahns. 
Dort mit zerfallenen Wangen entſtellt und verſengetem 
Haupthaar 
Langs dem duͤſteren Pfuhl irret das bleiche Ge⸗ 
wuͤhl. 
O mir geprieſen der Mann, den im Anwuchs froͤhlicher 
| Kinder 
Unter des Huͤttchens Dach laͤſſiges Alter be⸗ 
ſchleicht! 40 


a führt er die Schaf’, und der Sohn zur Weide 
die Laͤmmer, 
und dem ermuͤdeten waͤrmt Waſſer zum Bade die 
Frau. 
Werde mir ſolches vergoͤnnt, und ſchimmere grau mir 
die Scheitel; 
Daß von der Urzeit einſt Thaten erzaͤhle der Greis! 
Fried' indeß verſchoͤne die Flur! Du, Goͤttin des Frie⸗ 
dens, 45 
Glänzende, fuͤhrteſt zuerſt furchende Farren ins 
Joch. 
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Fried' ernährte die Reb', und ſpendete Säfte der Kelter, 


Daß dem Sohne den Wein goͤſſe das Vaterge— 
ſchirr. 
Blank iſt Karſt im Frieden und Schaar; doch des grau— 
ſamen Kriegers 
Jammergeraͤth umzieht dumpfig im Finſtern der 
Roſt. 50 


und der Ackerer fährt aus dem Hain, nicht ſonderlich 


nuͤchtern, 
Selbſt im Karren das Weib und die Familie heim. 


| Aber der Liebenden Kampf glüht dann: um zerrütteten 


Haarſchmuck 
Klagt ein Mägdelein wohl, und um der Staͤndchen 
Tumult; 
Went, und zeigt die geſtoßene Wang'; auch ſelber ji 
Sieger 
Weint, daß in rafender Wuth alfo gefchaltet die 
Hand. 
Amor der Schalk indeffen gewährt Scheltworte dem 
Hader; 
Sorglos ſitzet er da zwiſchen dem eifernden 
Paar. 


Stein iſt jener und Eiſen fuͤrwahr, der dem trauteſten 


Maͤgdlein 
Wehe gethan! der riß Götter vom Himmel 
herab! 8 
Schon genug, um die Glieder das zarte Gewand zu 
zerſtoͤren; 
Schon genug, vom Geflecht ihr zu entbinden das 
Haar. 
Shen fei, Thraͤnen zu wecken, genug! Gluͤckſelig der 
Jüngling, 


Dem, wenn er eifert und ſchilt, reuig das Maͤg⸗ 
delein weint! 
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Doch weß Hand zu beleidigen wagt, Schanzpfaͤhl und 
den Erzſchild 65 
Trag' er, und bleibe der Luft ſanfter Entzuͤckun⸗ 
gen fern! 
Komm denn, friedſame Goͤttin, o komm in den Haͤnden 
die Aehre; 
Und dein blendender Schooß regne von mancherlei 
Obſt. e 
§. 203. 


Die Elegie kann bisweilen einerlei Gegen: 
ſtaͤnde mit der Ode haben, nur verweilt der Oden— 
dichter mehr bei dem Gegenſtande ſelbſt, und iſt 
darum plaſtiſcher, der Elegiker hingegen hat bloß 
das Verhältniß des Gegenſtandes zu ſich im Auge, 
in ihm iſt ein Sehnen, wie es oft die beſſern 
Menſchen ergreift, und welches in der Wirklich— 
keit nicht befriedigt werden kann. Es iſt die 
Blume, die aufwaͤrts ſtrebet zum Lichte, und ver— 
gehen muß im Lichte wie alles, was von der Erde 
ſich losreißt. Darum gehört auch manches, was 
unter dem Namen der Elegie auf uns gekommen 
iſt, wie Catulls Gedicht auf Berenicens Locke 
nicht dieſer Gattung an, aber nicht wenige Oden 
und Lieder und Idyllen, wie Klopſtocks Sommer⸗ 
nacht, ſeine fruͤhen Graͤber, ſein Gedicht an Ebert, 
Virgils Ekloge auf Gallus und unzaͤhlige andere 
muͤſſen in dieſe Claſſe geordnet werden. 
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Der elegifhe Dichter hat zwei Klippen zu 
fuͤrchten, die ihm gleich gefährlich find: unmaͤnn— 
liche Klage und geheuchelte Ruͤhrung. An beiden 
ging Ovid unter. 


| $. 205. 


| Die Elegie nimmt bisweilen die epiſtoliſche 
Form an. Der Dichter wählt bekannte hiſtoriſche 
Perſonen, die ſich ihre Gefuͤhle auf dieſe Weiſe 
mittheilen, und ſo entſteht die Heroide, eine Be— 
nennung, welche man dem Erfinder dieſer Gattung, 
Ovid verdankt. 


§. 206. 


| 
| Bei der Heroide ift es unerläßlihe Begins 
gung, daß die Perſonen und ihr Verhaͤltniß all— 
gemein bekannt ſeyen, wobei denn der Elegiker 
allerdings auch ihrem hiſtoriſchen Character treu 
bleiben muß. Immer aber hat dieſe Form eine 
Beſchraͤnktheit und Einfoͤrmigkeit, welche ſich durch 
keine Kunſt des Dichters ganz beſeitigen laͤßt. 
Das Thema kann nie ein anderes ſeyn als der 
Schmerz einer getrennten oder die Sehnſucht einer 
unerhoͤrten Liebe, und oft genug vertraͤgt ſich der 
ſentimentale Ton der Elegie durchaus nicht mit dem 
Character der aufgefuͤhrten Perſonen, wie dies 
6 denn faſt durchaus bei den ovidiſchen Heroiden der 


! 
N 
5 


256 


Fall iſt. Schon die Benennung deutet das Un⸗ 
ſchickliche an. | 


$. 207. 


Die alten Elegiker haben ſich immer des Heras 
meters und Pentameters bedient, und diefe Mi⸗ 
ſchung hat daher auch den Namen der elegiſchen 
Versart erhalten, ſo wie ſie dem Character die— 
fer Dichtart auch am angemeſſenſten ſeyn mag. 
Unter den modernen rhythmiſchen Formen möchten 
wohl der fuͤnffuͤßige gereimte Trochäus und der 
fünffüßige gereimte. Jambus den Vorzug verdienen. 
Jener, wo der tiefere Ton der Schwermuth vor⸗ 
herrſcht, dieſer, wo feurige Liebe die Phantaſie 
ſtaͤrker befluͤgelt. | 


Die Elegieen der Griechen find bis auf ein⸗ 
zelne Bruchſtuͤcke verloren, doch gehört von den 
zwei noch uͤbrigen Gedichte der Sappho das eine 

offenbar unter dieſe Gattung. | 


Die Römer find hier ER N 


Zwar Ctaullus iſt nur ſcherzender Erstifer, 
aber einzig ſteht Albius Tibullus da, den itzt 
Voß in ſeiner Meiſterweiſe überſetzt hat. Pro— 
perz hat ſchon weniger Gemuͤth, man ſieht ihm 
oſt an, daß er dichten wollte und konnte. Ovid | 
macht den Gegenſatz von Tibull. Wie dieſer aus 
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feiner entarteten Zeit heraus flüchtet,’ fo kennt 
jener kein Hoͤheres, als dieſe ie ſelbſt. 


Von den Italienern gehört beſenders De 
trarka hierher. Er ift der erſte Elegiker der Mo— 
dernen. Auch die Vittoria Colonna, Flami— 
nio, Torquato Taſſo, und einige andre ver— 
dienen mit Auszeichnung genannt zu werden. 


Unter den neuern lateiniſchen Elegikern 
ſind beſonders Johannes Secundus und 
Lotichius Secundus zu bemerken. 


Die Britten haben einige intereſſante Werke 
in dieſer Gattung von Gay, Hammond, 
Shenſtone, Gray und Jeringham. 


Hauptelegiker der Deut ſchen find: Hoͤlty, 
Klopſtock, Jacobi, Voß, Salis, Miller, 
Schiller, deſſen ganze Poeſie zwiſchen dem 
Elegiſchen und Didactiſchen inne ſteht, und 
Goͤthe, der ſich hier meiſt im etwas mürh wine 
. Ton geſiel. | 
1 Von 5 ersiden hat uns Ovid ein ganzes 
Buch hinterlaſſen. 


Die Italiener haben ihren L. Craſſo, 
der unter 00 gig Adam an Bi ſchreiben 


7 
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Unter den Britten verſuchte ſich zuerſt M. 
Drayton in dieſer Dichtart, aber mit wenig 
Gluͤck. Bedeutender find Hervey, Lang— 
horne, Jerningham und Pope. 


Unter den Franzoſen, welche ſich haͤu⸗ | 


fig in der Heroide gefiel, ſtehen Dorat, 


Pezay, Colardeau, la Harpe, L. R. 


Mercier, Blin de St. More oben an. 


Unter uns begann Wieland mit Heroiden. | 
Das Feld blieb aber brach, und außer Buͤr⸗ 
gers Nachahmung des Pope'ſchen Gedichts: 
Heloiſe an Abaͤlard, haben wir hier nichts von 


Belang aufzuweiſen. 


§. 208. 


Man hat einige techniſche lyriſche Formen, 
welche ſchon durch die Feſſel, die ſie der freien 


Bewegung anlegen, dem Dichter laͤſtig werden 
muͤſſen, zumahl in unſrer Sprache, welche ſich 
nicht gern in eine enge Schranke fuͤgt. Jene 


Formen ſind: 


1. Das Sonett. 
2. Das Madrigal. 


3. Das Rondeau und 0 ii . 0 


4. Das Triolet. 


ee — —— — — — 
= * 
” * 
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Es ift nicht zu leugnen, daß unter den So— 
netten der Italiener und Spanier ſich manches 


Vortreffliche finde, aber Petrarkas religioͤſe, Taſſos 


wahnſinnige Liebe wuͤrden ſich mit eben der Grazie 
und eben der Farbenglut auch in andern Formen 
ausgeſprochen haben, und vielleicht liegt es haupt— 
ſächlich an der beengenden Form, warum auch die 


feurigſte Zaͤrtlichkeit hier fo oft taͤndelnd und witzig 


wird. Als genuͤgendes Beiſpiel ſtehe hier Buͤr— 
gers 


Liebe ohne Heimath. 
Sonett. 


—— 


Meine Liebe, lange wie die Taube 
Von dem Falken hin und her geſcheucht, 
Waͤhnte froh, ſie hab' ihr Neſt erreicht 
In den Zweigen einer Goͤtterlaube. 


Armes Taͤubchen! Hart getaͤuſchter Glaube! 
Herbes Schickſal, dem kein andres gleicht! 
Ihre Heimath, kaum dem Blick gezeigt, 
Wurde ſchnell dem Wetterſtrahl zum Raube. 


a | Ach, nun irrt ſie wieder hin und her! 
Zwiſchen Erd' und Himmel ſchwebt die Arme, 
Sonder Ziel fuͤr ihres Flugs Beſchwer. 


Denn ein Herz, das ihrer ſich erbarme, 
Wo ſie noch einmahl, wie einſt, erwarme, 
Schloͤgt für fie auf Erden nirgends mehr. 
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Das Madrigal ermangelt eines ganz be⸗ 


ſtimmten Mechanismus der aͤußern Form. Seine 
Laͤnge liegt zwiſchen ſechs und eilf Zeilen, und 


feine Breite zwiſchen drei und vierfuͤßigen Jamben 
und Trochaͤen. Die Miſchung iſt gleichguͤltig. 


Hier ein Madrigal von Hagedorn. 


Der Burgunder. 


Damit ich ſingen lerne, 
Soll mir der Saft der Reben 
Jetzt Muth und Toͤne geben, 
Und neue Kunſt verleihn. 
Mich reitzen deine Sterne, 
Ihr Einfluß wirket Wunder, 
O feuriger Burgurder, 

O koͤniglicher Wein! 


Das Rondeau ſpielt mit zwei Reimen, 9 


welche durch jede Strophe durchgehen. Die Zahl 
der Strophen iſt unbeſtimmt, doch duͤrfen ſie ſich 
nicht über drei oder vier ausſpinnen. Die Anord⸗ 
nung der Reime ergibt ſich aus Hagedorns 


Empfindungen des Frühlings. 


Du Schmelz der bunten Wieſen, 
Du neu begruͤnte Flur! 
Sei ſtets von mir geprieſen, | | 
Du Schmelz der bunten Wieſen! 0 


* 


— 
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| Es ſchmuͤckt dich und Cephiſen 
Der Lenz und die Natur. 
Du Schmelz der bunten Wieſen, 
Du neu begruͤnte Flur! 


Du Stille voller Freuden! 
Du Reitzung ſuͤßer Luſt! 
Wie biſt du zu beneiden, 
Du Stille voller Freuden! 
| Du mehreſt in uns Beiden 
| Die Sehnſucht treuer Bruſt. 
| Du Stille voller Freuden, 
| Du Reitzung füßer Luſt, u. ſ. w. 


Das Triolet iſt ein reducirtes Rondeau, 
Es beſteht aus acht Verſen, in folgender Stel: 


| Der erfie Tag im Monat Mai 
Iſt mir der gluͤcklichſte von allen, 
Dich ſah ich, und geſtand dir frei 
Den erſten Tag im Monat Mai, 
Daß dir mein Herz ergeben ſey. 
Wenn mein Geſtaͤndniß dir gefallen, 
So iſt der erſte Tag im Mai 
| Fuͤr mich der gluͤcklichſte von allen. 
| - 


Hagedorn. 


§. 209. 


Das Sonett ſcheint unter dem ſuͤdlichen 
Himmel, vielleicht auf der pyrenaͤiſchen Halbinſel, 


. 
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ſein Daſeyn erhalten zu haben, wohrſcheinlich | 
durch eine Volksmelodie. Unter den Italienern 
wurde es allgemein durch Petrarka, vermuth⸗ 
lich weil man glaubte, die Trefflichkeit des Weines 
komme von dem ausgeſteckten Epheu her. Ca ſti⸗ 
glione, Vittoria Colon na, Beccuti, Ala⸗ 
manni, Annibal Caro, Tanſillo, A. di Co- 
ſtanzo, Torg. Taſſo, Fr. Lemene, Zappi, 
Guidi, und einige andre betraten dieſen Weg 
nicht ohne Gluͤck. 


Die Spanier haben im Sonett ihren 
de la Vega, Mendoza, Ulloa, Gongora 
un. w. 


Unter den Britten haben ſch Shafes | 
pear und Milton in dieſer Gattung verſucht. 


Unter den Franzoſen Melin de St. Ges | 
lais, du Bellay, Guy de Tours, He⸗ 
nault ꝛc. 5 


Bei uns ſchlugen [hen Weckherlin, Opitz, 
Flemming und ihre Nachfolger den Sonetten⸗ | 
ton an. Bürger brachte fie zum zweitenmale 
in Umlauf, und die moderne deutſche Poeſie kann 
nichts anderes mehr hervorbringen. | 


6. 210. 


Die bib actiſche Poeſie zieht Gegenſtaͤnde Y3 | 
der Reflexion in das Gebiet der Phantaſie und 


> 
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des Gefühle. Der Stoff gehört der Vernunft 


oder der Erfahrung an, immer aber muß er ſo 
beſchaffen ſeyn, daß er das Gefuͤhl anſpricht und 


einer poetiſchen Form fähig if... Wo ihn das 


Gemuͤth des Dichters nicht zu durchdringen ver⸗ 
mag, wie es beim Lucrez mit dem atomiſtiſchen 
Syſtem des Epicur der Fall war, und wo 
er in ſeiner Totalität den Geſetzen der Form 
wiederſtrebt, was aber meiſt nur vom Unver— 
mögen des Dichters herruͤhrt, da wird ein 
didactiſches Poem blos gereimte Proſe ſeyn, wie 
Lichtwehrs Recht der Natur, oder doch hoͤchſtens 
in einzelnen Stellen die Kunſt des Verfaſſers be— 
währen. 


* 


3 


Die guͤnſtigſten Stoffe für den Lehrdichter, 
welcher uͤbrigens nicht lehren, ſondern auch in den 
alltäglichen Erſcheinungen des Lebens ihre hoͤhere 
Bedeutung anſchaulich machen ſoll, ſind diejenigen, 
welche ſich freiwillig an die Neigungen des Men— 
ſchen anſchließen, wie Virgils Landbau, Schillers 
Kuͤnſtler und mehrere andre; als gaͤnzlich wieder— 
ſtrebend muͤſſen aber alle Gegenſtaͤnde verworfen 


werden, die durchaus keines ſchoͤnen, ſinnlichen 
Daſeyns fähig find, z. B. die Krankheit, welche 
Fracaſtor beſungen hat. 
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§. 270: 0 


en 


gluͤckt i im Ganzen, weil der Dichter e 1 
durchgreifende Form aufzufinden wußte, oder weil 
er das poetiſche Intereſſe blos in die Form legte. 
Das erſte iſt der Fall mit Neubecks Geſundbrun⸗ 
nen. Der Eingang iſt allerdings ſehr dichteriſch, 
allein ſchon in dem erſten Geſange verſchwindet 
die Nymphe, und nun tritt der Dichter ſelbſt als 
Docent auf, und ſpricht bis ans Ende. Vom 
zweiten moͤgen Wielands Muſarion und Leſſings 
Nathan, welche Engel und andre Theoriſten den 
Lehrgedichten beizaͤhlten, als Beiſpiel dienen. Hier 
herrſcht das epiſche und dramatiſche Intereſſe ſo 
bedeutend vor, daß dieſe beiden Gedichte unmoͤg⸗ 
lich in die Reihe der didactiſchen geſetzt werden 
koͤnnen. \ 


6. 213. 


Wenn das didactiſche Poem von etwas groͤſ⸗ 
ſerm Umfang durchaus den lyriſchen Ton hat, ſo 
wird es nothwendig aͤußerſt ermuͤdend werden 
muͤſſen. Weder haͤlt das Gefuͤhl eine ſo an⸗ 
dauernde Spannung aus, noch die Phantaſie 
eine ſo ununterbrochene Bilderjagd. Dies iſt es, 
was Tiedge's Urania zu einer unintereſſanten Le⸗ 
ſerei macht, und es iſt die Frage, ob Dyers Ge⸗ 
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dicht über die Wolle nicht noch unendlich anziehen— 
der ſeyn moͤchte, ſo weit auch Wolle und Un— 
ſterblichkeit von einander abſtehen. Ueberhaupt 


wird der Lehrdichter das Iprifche mahleriſche und 


epiſche auf eine zweckmaͤßige Weiſe mit dem dida— 


ctiſchen verbinden muͤſſen, wenn er den Anforde— 
rungen der Kunſt, einem Ganzen intereſſanter 


Vorſtellungen eine an ſich gefallende Form zu ge— 


ben, genuͤgen will. 


§. 214. 
Der Lehrdichter huͤte ſich vor einem Stoffe 
von zu großem Umfang oder von ungleichartigen 
Beſtandtheilen. Er wird im erſten Falle das In— 
tereſſe kaum gleich zu erhalten, geſchweige denn 
zu ſteigern vermoͤgen, und im zweiten Falle das 
Ganze nur mit ſichtbarer Muͤhe oder auch gar 
nicht organiſch verbinden koͤnnen. Bisweilen läßt 
ſich der Gegenſtand auch nur allegoriſch behandeln, 
zumal wenn er pſychologiſcher Art iſt. Hayley 
hat ein ſchönes Muſter einer ſolchen Behandlung 


in ſeinem Triumphe des Frohſinns gegeben, und 


Delille's poetiſche Chrie uͤber das Mitleid wuͤrde 
ſich über das Verdienſt der Verſification und ein— 


zelner Stellen erheben, wenn er nicht die beſchrei— 
bende Form der darſtellenden vorgezogen haͤtte. 
In dem Beiſpiele muͤſſen wir uns auf ein kleine— 


res Gedicht beſchraͤnken, an welchem ſich aber das 


Geſagte vollkommen nachweiſen laͤßt. 


260 9 0 0 
Der Genius. 


„ Glaub' ich, ſprichſt du, dem Wort, das der Weisheit 


Meiſter mich lehren, 


„Das der Lehrlinge Schaar ſicher und fertig be⸗ 
5 


ſchwoͤrt; 7 


„Kann die Wiſſenſchaft nur zum wahren Frieden mich | 


führen, 


„Nur des Spfiemes Gebälk' ſtützen das Glück 


und das Recht? 


„Muß ich dem Trieb mistraun, der leiſe mich warnt, 
dem Geſetze, SS 


7 Das du ſelber, Natur, mir in den Buſen ge⸗ 


praͤgt, 
„Bis auf die ewige Schrift die Schul' ihr Siegel 
gedruͤcket, 
„Und der Formel Gefaͤß bindet den füchigen 
Geiſt? 


„Sage du mirs, du biſt in dieſe Tiefen geſtiegen, 
„Aus dem modrigten Grab kamſt du 8 
zuruͤck, | 
„Dir ik bekannt, was die Gruft der dunkeln Wörter 
bewahret, 
„Ob der Lebenden Troſt dort bei den Mumien 


| wohnt? 
„Muß ich ihn wandeln den naͤchtlichen Weg? Mir 
graut, ich bekenn' es, 
„Wandeln will ich ihn doch, fuͤhrt er zu Wahr⸗ 
heit und Recht.“ — 


Freund, du kennſt doch die goldene Zeit, es haben die 


Dichter 
Manche Sage von ihr ruͤhrend und einfach er: 
zaͤhlt. 


— 
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Jene Zeit! da das Heilige noch in der Menſchheit ge: 
wandelt, 
Da jungfraͤulich und keuſch noch der Inſtinkt ſich 
| bewahrt, 
Da noch das große Geſetz, das oben im Sonnenlauf 
waltet, 
Und verborgen im Ey reget den huͤpfenden Punct, 
} Noch der Nothwendigkeit ſtilles Geſetz, das ſtaͤtige, 
gleiche, 
Auch Bir: menſchlichen Bruſt freyere Wellen be: 
wegt, 
Da ein ſichres Gefuͤhl noch treu, wie der Zeiger am 
Uhrwerk, 
Auf das Wahrhaftige nur, nur auf das Ewige 
wies? 
Da war kein Profaner, kein Eingeweihter zu ſehen, 
| Was man lebendig empfand, ward nicht bey 
Todten geſucht. 
Gleich verſtaͤndlich fuͤr jegliches Herz war die ewige 


’ 
| 
| Regel, 
Gleich verborgen der Quell, dem fie befebend 
entfloß. 
Aber die gluͤckliche Zeit iſt dahin! Vermeſſene Will⸗ 
kuͤhr 
Hat der getreuen Natur goͤttlichen Frieden ge⸗ 
ſtoͤrt. 
Das entweihte Gefuͤhl iſt nicht mehr Stimme der 
Goͤtter, 
Und das Orakel derum in der entadelten 
Bruſt. 
Nur in dem füttern Selbſt vernimmt es der horchende 
Geiſt noch, 5 


Und den Made Sinn huͤtet das myſtiſche 
Wort. 
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Hier beſchwört es der Forſcher, der reines Herzens 


hinabſteigt, | 
Und die verlorne Natur gibt ihm die Weisheit 
zuruͤck. | 
Haft du, Gluͤcklicher, nie den ſchuͤtzenden Engel ver⸗ 
loren, 
Nie des frommen Inſtinkts liebende amg 
ö verwirkt, 
Mahlt in dem keuſchen Auge noch treu und rein ſich die 
Wahrheit, | 
Toͤnt ihr Rufen dir noch hell in der kindlichen 
g Bruſt, 
Schweigt noch in dem zufriednen Gemuͤth des Zweifels 
Empoͤrung, | 
Bird fe „weißt du's gewiß, ſchweigen auf ewig 
wie heut, 
Wird der Empfindungen Streit nie eines Richters be⸗ 
dürfen, 
Nie den hellen Verſtand trüben das tuckiſche 
„„ 


O dann gehe du hin in deiner koͤſtlichen unſchuld, 
Dich kann die Wiſſenſchaft nichts lehren. Sie 
lerne von dir! 
Jenes Geſetz, das mit ehrnem Stab den Straͤubenden 
lenket, N 
Dir nicht gilt's. Was du thuſt, was dir gefaͤllt, 
iſt Geſetz, 8 
Und an alle Geſchlechter ergeht, ein goͤttliches Mach⸗ 
wort, 
Was du mit heiliger Hand bildeſt, mit Nee 
Mund 
Redeſt, wird den erſtauneten Sinn allmächtig bewegen, 
Du nur merkſt nicht den Gott, der dir im Buſen 
gebeut, 


N 


) 
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| des Siegels Gewalt, das alle Geiſter dir 


beuget, 
Einfach gehſt du und ſtill durch die eroberte 
Welt. 
Schiller. 
§. 215. 


Die erſten Gedichte waren wohl didactiſch, 
und enthielten in kurzem Denkſpruͤchen die Moral— 
und Religionslehre alter Völker. 


Heſiods Tagewerk und Theogonie haben 
noch ganz den einfachen kindlichen Ton einer uns 
verfeinerten Zeit. Die meiſten Gnomen find viele 
leicht noch aͤlter, und was wir unter dem Namen 
des Theognis, des Phocylides und des 
Pythagoras noch beſitzen, ſcheint aus muͤnd— 
licher Ueberlieferung geſammelt. Die zum Theil 
fragmentariſchen Poeme des Empedokles, Aras 
tus, Nikander, Dionys, Andromachus und 
Marcellus find blos fuͤr die Geſchichte der Wiſ⸗ 
ſenſchaft merkwuͤrdig, und Oppians Werth e 
ſchraͤnkt ſich auf die Sprache. 


Unter den Roͤmern ſteht Luerez der Zeit 
nach oben an. Mit aller dichteriſchen Kraft ver— 
mogte er nicht die Schwierigkeiten ſeines Stoffes 
zu bezwingen. Virgil war ungleich gluͤcklicher in 
der Wahl ſeines Gegenſtandes, und in der An: 
ordnung des Ganzen, ſo wie auch ſeine Georgika 
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in Abſicht auf äußere Vollendung als das erſte 
Muſter altrömifcher Art und Kunſt gelten koͤnnen. 
Noch gehoͤren hierher: der Aetna des C. Seve— 
rus, Ovids Liebeskuͤnſte und Schwimmkunſt, 
letztes ein Fragment, das Jagdgedicht des Gra— | 
tius Faliskus, das Aſtronomikon des Mani 
lius, Nemeſians Kynegetikon, Numansiang | 
Itinerarium ꝛc. 


Von neuern lateiniſchen Didactikern 
zeichnen wir aus Pontan von der Zucht der 
Citronenbaͤumen, des kraͤftigen Mazolli Thier⸗ 
kreis des Lebens, Palarius Gedicht uͤber Un⸗ a 
ſterblichkeit, Fracaſtors Sylphilis, Vida's 
Poetikund Schachſpiel; Quillets Kallipädie, 
St. Marthes Paͤdotrophie, Dufresnoys und 
Marſy's Gedichte über Mahlerei, Vanieres 
Meyerhof, Doiſins Gedicht über Kupferſtecher— 
kunſt, Geofroy's Hygiene. 


Von italieniſchen Dichtern gehoͤren noch 
hierher: Martelli, Alamanni, Menzini, 
Roberti, Bettinelli c. 


Von den Britten: Roscommon, Da- 
vies, der mahleriſche Philipps, Pope, Dyer, 
Young, Akenſide (über die Einbildungskraft, 
ſchoͤn uͤberſetzt von Rode) Gold ſmith, Ogilvie, 
Armſtrong, Nugent, Grainger, en 
Downmann, Hayley. 


\ 


\ 
} 
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Von den Franzoſen: Voltaire, Boi⸗ 


leau, Dorat, Rozoi, Bernard, Wa— 


telet, Lemiere, Roßet, Rocher, Delille, 
Roman. 


Unter uns iſt die didactiſche Poeſie mit gluͤck— 


| lichem Erfolg bearbeitet worden. Vater derſelben 
iſt Opitz. Von den übrigen nennen wir: Scul— 


tetus, Hagedorn, die beiden Sucro, Cro— 
negk, Gellert, Creutz, Siebeler, Sal: 
ler, Wieland, Duſch, Uz, Gleim, Fried⸗ 
rich, Neubeck, Schiller, Göthe. 


§. 216. 


Die Didactiſche Poeſie bequemt ſich mitun— 
ter zur epiſtoliſchen Form, inwiefern das, was der 
Dichter vortraͤgt, aus einem aͤußern Verhaͤltniß 
deſſelben zu andern Perſonen hervorgeht. Der 
Ton wird darum kunſtloſer, oft ſpielend, und 
die Uebergaͤnge knuͤpfen ſich leichter. Ein didacti— 
ſches Gedicht wird aber dadurch noch nicht zur 
Epiſtel, daß es an eine oder mehrere Perſonen 
gerichtet iſt, wie die Elegie nicht aufhört, Elegie 
zu ſeyn, wenn der Saͤnger ſeine Gefuͤhle in den 


Schoos der Freundſchaft ergießt. Darum iſt auch 


Pope's Verſuch uͤber den Menſchen keine Epiſtel, 
ob er gleich dem Lord Volingbroke zugeſchrie— 
ben iſt. N 


* 
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9. 217. 


Die perſoͤnlichen Beziehungen, welche der 
Epiſtel zum Grunde liegen, muͤſſen ein rein menſch⸗ 


liches Intereſſe gewaͤhren, und wie ſehr ſich auch 
alles um die Individualitaͤt des Dichters drehen 
möge, fo muß doch dieſe Individualitaͤt ſelbſt wies 


der das tiefere Gemuͤth und die ganze edlere Na⸗ 
tur des Dichters ſelbſt ankuͤndigen. Als t | 


ſtehe hier eine kleine Epiſtel von Jacobi. 


An Naiden. 
1 7 9 5 


Koͤnnt ich ſingen, o Naide, 
Wie ich einſt am Arm der jungen Freude fang: 
Dann, in meinem ſchoͤnſten Liede, N 
Saͤng' ich jenen Sonnenuntergang 
Auf den vaͤterlichen Fluren, 
Als ich dort mein Kinderparadies 
Wieder ſah, und dir die Spuren 
Meiner Knabenſpiele wies. 
Einſam ſtand ich: auf verarmte Beete 
S matt die Abendroͤthe; 
Keiner ſpaͤten Roſe Duft 
Hauchte Zephyr in die herbſtlich kuͤhle Luft. 
Minder lieblich als im Maienglanze, g 
Nicht fo lachend als im Erndtekranze, 
Doch voll Anmuth, bot das ſpaͤtre Jahr 


Sein zum Wohlthun nur geſchmuͤcktes Fuͤllhorn dar. 
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Sey willkommen, rief ich, wo der Apfel winfer, 


Purpurtrauben gluͤhn, durchs Laub der Pfirfich blinket! 


In der Hoͤhe, tief im Thal, am Fluß 


Hat Natur, auf allen Wegen, 


Ihren Kindern deinen Segen 

Hingeſtreut, daß unter froͤhlichem Genuß 

Sie erneuten ihren Friedenskuß. 

Aber ach! die goldnen Früchte fallen; N 
Und Empoͤrung ſchreit, und Laͤſterungen ſchallen 

In die liebe Stimme der Natur; 

Denn vor allen Voͤlkern ſchwur | 

Laut ein Volk, dem auch ſich Traubenhuͤgel farben, 
Dem der Oelbaum gruͤnt, — die Erde zu 1 
Und es zog mit wildem Hohn 

Durch verbrannte Saaten ſchon; 


Jauchzend wird's am deutſchen Rhein 


= 


Baum und Rebe niederſtuͤrmen, 

Erndten dort im obſtbeladnen Hain, 

Dann zerbrechen ihn, und ſich zum Bollwerk wärmen, 
Ach! wer haͤlt den raſchen Lauf 

Des Verderbens, wer das Schwerdt des Wirgers a ? 
Welche Tage vor mir, bang und truͤbe! a 
Wie der fernſte Blick im Dunkel ſich verliert! 

Iſt es auch ein Gott der Liebe, b 

Der die Welt regiert? 


Alſo klagt' ich, und in. ſanfterm Lichte 
Trat der Mond einher, gelaſſen, ſtill, 
Mit des Freundes Angeſichte, 

Der uns troͤſten will. 


Schwarzer ward der Ulme Schatten, 


5 


. neben ihm die Matten, 

eberglaͤnzet Bach und Teich; 

Jedes Blättchen ruhte; — ploͤtzlich im Se 
4 18 


4 
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Liſpelts, und wo ſich die Zweige regen, 

Aus der Buchenlaube Daͤmmernacht 

Schwebſt du, o Naide, mir entgegen; 

Froh in deinen Armen lacht b 

Unſer Knaͤblein mit den friſchen Wangen, 

Das zum erſtenmal den Silbermond entdeckt, 
Und, das Lichtlein uber ihm zu fangen, 

Voll von kindiſchem Verlangen, kn 
Huͤpfet, und empor die kleinen Hände ſtreckt! 

O! bei deinem holden Neigen a 
Zu dem Knaͤblein hin, dem muͤtterlichen Schweigen, 
Als die Unſchuld ſo nach ihrem Himmel wieß, 

Bei der Wonne, die mein Herz mich ahnden l, 
Sah ich Engel niederſteigen; 

Heilig war die Erde weit und breit, 

Andacht uͤberall, und Baum und Buſch geweiht 


Sprich! von wannen dieſe Seligkeit, 
Wenn wir Unſchuld feſt an unſern Buſen druͤcken? 
Und von wannen das Entzuͤcken | 
Einer Mutter, die ſich ihres Saͤuglings freut? 
Süßer Glaube! kommen wird die We 
Da ſich jeder bange, truͤbe 
Tag in reinen Glanz verliert, 
Und Gewoͤlke nicht den Gott der Liebe 
Mehr umhüllen, der die Welt regiert! 


§. 218. 


Griechen und Römer wählten fuͤr das dida⸗ 
stifche Gedicht Überhaupt und die Epiſtel den Hexa⸗ 
meter, unter den Neuern folgten ihnen darin nur 


wenige. Viele bedienten fi) des veimlofen Jam 
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bus, andere des Alexandriners u. ſ. w. Der 
Stoff und dann die Kunſtfertigkeit des n 
ſelbſt muͤſſen hier entſcheiden. 


Den Griechen ſcheint die eigentliche Epiſtel 
unbekannt geweſen zu ſeyn. 
Unter den Roͤmern iſt Horaz in dieſer 
Gattung muſterhaft. Auſonius * weit un⸗ 
ter ihm. 
5 Von den Italienern gehoͤren hierher: Al- 
garotti, Frugoni und Colpani. 


Von den Britten: Addiſon, Gay, 
Langhorne, Keate, Robert u. e. a. 


| 

| Von den Franzoſen, die in der Epiſtel 
ſich durch Leichtigkeit, Anmuth, Witz und 
Geiſt auszeichnen: Boileau, Mad. Deshou— 
lieres, J. B. Rouſſeau, Chapelle, Chau— 
lieu, Hamilton, L. Racine, Desmahis, 
N la Touche, Bar, Voltaire, Greſſet, 
Piron, Pezay, Cardinal Bernis, la 
Harpe, Barthe, Thomas, Selis und 
viele andere. Mehrere darunter haben Meifter- 
ſtuͤcke in dieſer Gattung geliefert. 


Von den Deutſchen: Michaelis, Wie 
s, U;, e Rh EINEN: 


4 
E 
. 
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fen, Goͤkingk, Ebert, Gotter, Pfeffel, | 
Klamor Schmidt, Thuͤmmel, Burde. 


El 


$. 219. - IN 


| Die Fabel iſt ſcherzende Uebertragung menſch⸗ | 
licher Geſinnungen und Handlungsweiſen auf wil— 
lenloſe Gegenſtaͤnde mit ernſter Bedeutung. Z. B. 


Der Eſel und der Haſe. 
Wee 


— — nee N 
| 


Es wollten vor uralten Zeiten 1 
Die Thiere mit den Voͤgeln ſtreiten, | | 
Sie muſterten ihr Kriegesheer. 
Ein alter und erfahrner Baͤr 
Ward zu dem Feldzug General. 
Als dieſer in der Krieger Zahl 
Den Hafen und den Efei ſah, 
Sprach er zum Loͤwen: dieſe da 
Sind nichts als Schurken, auf mein Wort! 
Man jage ſie vom Heere fort. 


Der Thiere weiſer Koͤnig ſprach: 
Mein lieber Feldherr nur gemach! EN 
Uns kommen beide fehr gelegen, 

- ‚Db fie dir gleich die Gall erregen: 
Wir brauchen zum Kurier den Hafen; 
Der Efel ſoll zum Treffen blaſen, | 
Den Feind mit feiner Stimm’ erfehreden, | 
Und unſern Kriegern Muth erwecken 
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Laßt den geringen auch nicht muͤßig, 
Im Streit iſt keiner uͤberfluͤßig, 
So ſchlecht er ſeyn mag von Natur, 
En ER die vr Stelle nur. 


Burkard Wallis. 


§. 220. 


Die Anwendung iſt der Fabel weſentlich, 


und eben darum gehört fie der didactiſchen Dicht: 


art an. Ein Maͤrchen aus der Thierwelt, ohne 
Bedeutung für das Menſchenleben, kann durch— 


aus nicht als Fabel gelten, und ſchon die Entſte⸗ 


hung dieſer Dichtart beweißt dies zur Genuͤge. 


| §. 221. 


Die Fabel ift Sittenſpiegel für den Menſchen. 


Er erkennet ſich ſelbſt in der ſcherzhaften Belebung 


freiheitloſer Weſen und Dinge. Dieſe müffen 


daher etwas dem Menſchen analoges haben, denn 
ſonſt fallt die innere Nothwendigkeit weg, wos 


durch die Fabel ſich zum Dichtwerk erhebt, und 
ihre Bedeutung erhält. Die Thierwelt eignet ſich 
beſonders fuͤr den Fabuliſten, da ſie ſich ſchon 
durch den Inſtinct dem Menſchen naͤhert, und ſich 


in ihr auch menſchliche Eigenſchaften finden, wie 


Muth, Klugheit, Tuͤcke u. ſ. w. Auch erhaͤlt der 
n a den Vortheil, daß die Charactere 
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und Verhaͤltniſſe in der thieriſchen Welt meiſt 
ſchon beſtimmt und bekannt ſind, ohne daß er ſie 
erſt zu ſchildern noͤthig haͤtte. Dieſe Welt gibt 
ihm lebhaftere, deutlicher abſtechende Bilder, die 
weniger Verwirrung und Misdeutung zulaſſen. 


$. 222. 5 


Wenn der Dichter Thiere einfuͤhrt, ſo muß er ſie 
alsſolche reden und handeln laſſen, er darf ſie nicht 
vermenſchlichen, ſondern nur der Sphaͤre des Men⸗ 
ſchen fo nahe bringen, daß dieſer ſich in ihnen 


erkennen möge. Der größte Reitz der Fabel be⸗ 


ſteht in der treuen Einfalt und Analogie der Na— 
tur. Deswegen ſind auch jene Fabeln zu tadeln, 
in welchen die handelnden Thiere ſelbſt die An⸗ 
wendung machen, und an die Stelle des Fabu⸗ 
liſten treten. Dies iſt der Fall in folgender 
Fabel: N 


Der Affe. 


Ein Affe ſteckt einſt einen Hain 
Von Cedern Nachts in Brand, 
Und freute ſich dann ungemein, 
Als ers ſo helle fand. 
„Kommt, Bruͤder, ſeht, was ich vermag, 
Ich, ich verwandle Nacht in Tag!“ 


4 #79 


Die Brüder kamen, groß und klein, 
Bewunderten den Glanz, 
Und alle fingen an zu ſchrei'n, 
„Hoch lebe Bruder Hans! 
Hans Affe iſt des Nachruhms werth, 
Er hat die Gegend aufgeklaͤrt!“ 


Muͤchler. 


§. 225. 


Der Fabuliſt darf aber auch ſeine Gegen— 
ſtaͤnde außer dem Thierreiche waͤhlen, und die 
Pflanzenwelt und auch das Lebloſe werden ſich 
von ihm benuͤtzen laſſen, wo ſie als Bild eines 


menſchlichen dienen koͤnnen. 


Die beiden Kor naͤhren. 


Ein Windhalm ſtieg empor, von keiner Laſt ge: 
ö f druͤckt, 

Der ſprach zu einem Halm mit einer vollen Aehre: 

Wie koͤmmt es, daß dein Haupt ſo nach dem Boden 

nickt? 

Mein Freund, verſetzte der dem Bruͤderchen zur Lehre: 

Ich fände freilich nicht fo tief herabgebuͤckt, 


Wenn ich ſo leer wie du in meiner Stirne waͤre: 


Joſt ſteigt am Hof empor, und iſt doch ungeſchickt, 
Der weiſe Lyeidas lebt ohne Rang und Ehre. f 


Kaſtner. 


U 


§. 224. 


Die Fabel wird um ſo intereſſanter ſeyn, je 
fruchtbarer der Begriff iſt, den ſie andeutet. Ihre 
Form iſt epiſch oder dramatiſch, ihr Ton bald ernſt, 
bald ſcherzend, bald ſatyriſch. Einfalt, Leichtig- 
keit und Kuͤrze machen ihre Verzſge in der Aus: 
fuͤhrung. 


de, 


§. 225. 


5 Bedeutung der Fabel darf nie dunkel 
ſeyn oder tiefverhuͤllt: der Sinn muß dem Leſer 
ungeſucht ſich darbieten. Eben ſo wenig vertraͤgt 
ſie ein reiches Detail der Erzaͤhlung, wodurch 
das Intereſſe auf die Handlung als ſolche geleitet 
wuͤrde. Die erdichtete Situation darf nicht nach 
eigenthuͤmlicher Bedeutung ſtreben, ſie muß blos 
als Bild gelten wollen. Lafontaine und Pfeffel 
verſtoßen haͤufig gegen dieſe Regel. 


$. 226. 


Die epigrammatiſche Wendung hebt das We⸗ 


fen der Fabel auf, welche dadurch entweder zu 


einem wirklichen Sinngedichte wird, oder zu einem 
ſcherzhaften Einfalle, z. B. 
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Cree, 


Nach des Ulyſſes Koch und Rathen 
Beruͤhrte Circens Wunderſtab 
Zuletzt auch ſeinen Hofpoeten, 
Dem er die freie Tafel gab. 
O Schwaͤtzer, wie wird dirs ergehen! — 
Werd' eine Gans, rief ſie! doch er 
Blieb unverwandelt vor ihr ſtehen, 
Und ſagte ſeine Verſe her. 


§. 227. 


Die Fabel iſt wohl zu unterſcheiden von 
dem Beiſpiele, von der Parabel und von 
der Mythe. Das Beiſpiel iſt erlaͤuternd, es 
| macht das Allgemeine anfchaulicher im Beſondern. 
Die Parabel ift Dichtung, aber ohne es ſeyn 
zu wollen, ſie fuͤhrt den Menſchen zu ſeinem eige— 
nen Geſchlechte, und zeigt ihm, was weiſe iſt und 
thoͤrigt in den Bemühungen und Beſtrebungen 
deſſelben. N a 


% Die mythiſche Dichtung ift f. aboliſch oder 
allegoriſch, und deutet dem Menſchen die Sprache 

der Natur. Sie iſt nicht Spiegel, wie die Fa⸗ 
bel, ſondern Aufſchluß eines verborgenen. Von 


e 


beiden mögen hier ein paar Beiſpiele ſtehen. 
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Parabel. 


— u 


Auf jenem engen, unebnen Wege, der zur Pforte 
des Lebens fuͤhrt, wandern die Pilger wunderbar 
daher. Wen 5 


Einige, in weiſen, ſaubern Kleidern, meſſen und 


zaͤhlen die Schritte; ploͤtzlich befällt fie ein Schwindel; 
fie ſtoßen ans kleinſte Steinchen, fallen und befleden ihr 
hellglaͤnzendes Kleid. 


Andre werden wie von Geiſſeln getrieben; fle fegen 
uͤber Felſen und Kluͤfte, und haben nicht Zeit zu ſchwin⸗ 


deln. Sie kuͤmmeren ſich nicht um ihr Kleid, und un⸗ 


befleckt fliegen ſie ihren Weg dahin. 


Einige, von ſcharfem Geſicht, ſehen vorwaͤrts, ſehen 
umher, ſehen zurück, verweilen und kommen nicht wei⸗ 
ter; indeß andre ſogar zurückgehen und etwas anders im 
Sinne zu haben ſcheinen, und kommen doch vorwaͤrts. 


Dieſe laufen, eilen, ſchwitzen, keuchen und fallen 


nmaͤchtig nieder; jene ſcheinen muͤßig und ruhig, und 


kommen fort. 


Einige faſten und martern ſich ab, daß, wenn ſie 
jetzt friſch daran wollen, ihnen Kraͤfte fehlen. Andre 
genießen die Gaben der Natur, und ſtreben hinauf zum 
Himmel. 


Pr \ 
un — menschliche Vorſchriften 1 Regeln helfen 
bei dieſer Wanderſchaft wenig; auf die hoͤchſte Guͤte des 
Schoͤpfers und auf die lauterſte Einfalt des Geſchoͤpfs 
kommt alles an. 
Joh. Valent. Andrei. 
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Die Lilie und die Roſe. 


Sagt mir, ihr holden Toͤchter der rauhen, ſchwar⸗ 
zen Erde, wer gab euch eure ſchoͤne Geſtalt? denn war: 
lich von niedlichen Fingern ſeyd ihr gebildet. Welche 
leine Geiſter fliegen aus euren Kelchen empor? und 

welch Vergnügen fühltet ihr, da ſich Goͤttinnen auf 
euren Blättern wiegten? Sagt mir, friedliche Blumen, 
wie theilten fie ſich in ihr erfreuend Geſchaͤft? und winf: 
ten ſich zu, wenn fie ihr feines Gewebe fo vielfach ſpan⸗ 
nen, fo vielfach zierten und ſtickten. — 
| Aber ihr ſchweigt, holdſelige Kinder, und genießt 
eures Daſeyns. Wohlan! mir ſoll die lehrende Fabel 
erzaͤhlen, was euer Mund mir verſchweigt. 


| . Als einft, ein nackter Fels, die Erde daſtand: ſiehe, 


da trug eine freundliche Schaar von Nymphen den 
| jungfraͤulichen Boden hinan, und gefällige Genien waren 
bereit, den nackten Fels zu beblumen. Vielfach theilten 
ſie ſich in ihr Geſchaͤft. Schon unter Schnee und im 
kalten kleinen Graſe fing die beſcheidne Demuth an, 
und webte das ſich verbergende Veilchen. Die Hof: 
nung trat hinter ihr her, und fuͤllte mit kuͤhlenden 
Duͤften die kleinen Kelche der erquickenden Hyacinthe. 
Jetzt kam, da es jenen ſowohl gelang, ein ſtolzer, pran— 
gender Chor vielfarbiger Schoͤnen. Die Tulpe erhob ihr 
Haupt: die Narziſſe blickte umher mit ihrem ſchmach⸗ 
tenden Auge. 


Viele andre Goͤttinnen und Nymphen beſchaͤftigten 
| ſich auf mancherlei Art, und ſchmuͤckten die Erde, froh⸗ 
llockend über ihr ſchoͤnes Gebilde. 


“ 
u... 
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Und ſiehe, als ein großer Theil von ihren Werken 
mit ſeinem Ruhm und ihrer Freude daran verbluͤht wa 

ſprach Venus zu ihren Grazien alſo: Was ſaͤumt ihr, 
Schweſtern der Anmuth? Auf! und webet von euren 
Reitzen auch eine ſterbliche, ſichtbare Bluͤthe. Sie gin⸗ 
gen zur Erde hinab, und Aglaja, die Grazie der Un⸗ 
ſchuld, bildete die Lilie: Thalia und Euphroſyne webten 
mit ſchweſterlicher Hand die Blume der Freude und 
Liebe, die jungfraͤuliche Roſe. l 


Manche Blumen des Feldes und Gartens neideten 
einander; die Lilie und Roſe neideten keine, und wurden 
von allen beneidet. Schweſterlich bluͤhen ſie zuſammen 
auf einem Gefilde der Hora, und zieren einander: denn 
ſchweſterliche Grazien haben ungetrennt ſie gewebet. 


Auch auf euren Wangen, o Mädchen, blühen Lilien 


und Roſen; moͤgen auch ihre Huldinnen, die Unſchuld, 
Freude und Liebe, vereint und abe auf ihnen 
wohnen. 


er e 


$. 228. 


Die eigentliche Fabel fällt bei jedem Volke in 
den Zuſtand ſeiner erſten Kultur. Sie iſt Sitten⸗ 
buch und Klugheitslehre fuͤr den noch kindlichen 
Menſchen, und bleibt es oft, wie im Orient, 
durch Jahrhunderte. 


Von arabiſchen Fabeldichtern iſt Lock, 
man“ von den indiſchen Pilpai, von den 
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per ſiſchen Sadi, mit ſeinem Roſengarten und 
Baumgarten unter uns bekannt. 


8 Aus dem Orient kam dieſe Dichtart nach 
Griechenland, wo der Phrpgier Aeſop ſie 
ausbildete. 


Aphthonius iſt bloßer Nachahmer. Ga— 


brias oder der Diakon Ignatius, welcher 
ſeinen Namen uſurpirte, ſteht noch tiefer. 


Der heil. Cyrillus hat eine N von 


| 5 ara be In hinterlaſſen. 


Von den roͤmiſchen Fabuliſten iſt beſondere 
Phaͤdrus zu beachten. Wenn auch großen— 
theils Nachahmer hat er doch das Weſen und 


den Ton der Fabel gluͤcklich aufgefaßt, und manche 
eigne Erfindung. Fl. Avianus iſt unbedeutend. 


Unter den neuern lateiniſchen Fabeldich⸗ 


tern ſind Philelphi, Bevilacqua (unter dem 


Namen Abftemius) Gabr. Faerno und Des 
bill on zu bemerken. 


J 


Von den Italienern find Verdizotti 
und Roberti bloße Nachahmer. Hoc) über allen 
ſeinen Landsleuten ſteht Caſti, nur daß ihm 
Zucht und Ehrbarkeit nicht immer heilig waren. 


Unter den Britten hat Gay der Faber 


zuerſt die Geſchwabiskeit gegeben, welche ihr fa 
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wenig ziemt. R. Leſtrang iſt nicht ohne Ver⸗ 
dienſt. Denis erſcheint als Nachahmer der Fran | 
zoſen, und Wilkie, Langhorne, Ruſſel, 1 
fo wie die uͤbrigen engliſchen Dichter in diefer | 
Gattung miskennen durchaus das Weſen der 
Fabel. 


Die Feanfb fel befigen einen Seichthum 
alter Fabeln von dem zwölften Jahrhundert an, 
welche Barbazan geſammelt hat. Auch die 1779 
erſchienenen fabliaux et contes enthalten manche 
ſchaͤtzbare Stuͤcke. Lafontaine hat die Fabel 
nur zu ſehr nationaliſirt, und das Intereſſe im⸗ 
mer an die Erzaͤhlung geheftet. Lamotte gibt 
kaltes Räſonnement. Richer, Peſelier, Aus | 
bert, Dorat, Peras, Barbe, Imbert, 
Piron, und verſchiedene Neuer ſind zum Theil 
nicht ohne poetiſches Verdienſt, aber immer weit 
von der Simplicität des Apologs entfernt. 


Sauvigny's und St. Lambert's orien⸗ 
taliſche Fabeln verdienen Auszeichnung. 


Die deutſche Fabel beginnt ſchon mit den 
Minneſingern, ſie ziehen an durch den naiven, 
treuherzigen Ton, und die Einfalt der Darſtellung. 
Scherz und Bodmer haben deren mehrere be⸗ 
kannt gemacht. Daſſelbe gilt von Boner, den 
Oberlin herausgab. In dem Renner des Hugo 

von Trymberg kommen einige Fabeln oder Mähs 
ren vor, die eine farprifhe Tendenz haben. 


— 
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Burkard von Wallis benutzt oft fremde 


Erfindungen, immer aber iſt er natürlich, kräftig, 


deutſch. Unter den neuern deutſchen Fabulliſten 
zeichnen wir billig aus: Hagedorn, Gellert, 
Michaelis, Willamov, Lichtwehr, Gleim, 
Leſſing, Meißner, Pfeffel und Haller. 
Die meiſten ſcheinen ſchon vergeſſen zu ſeyn. 


S. 229. 


Der Didactik gehoͤrt auch die Satyre an, 
wenn man ſie als beſondre Dichtart betrachtet, 


denn ihre Grundlage find Geſinnungen und Ur— 
theile, welche aber nicht der Verſtand, ſondern das 


Gefuͤhl ausſpricht. Der Satyriker ergreift ſcher— 
zend das Ungereimte und Laͤcherliche oder ſtrafend 
die Verkehrtheit in der Menſchen Thun und Sit» 
ten, aber er will nicht belehren, ſondern beluſtt— 
gen, oder auch das Gemuͤth ernſter bewegen, wo 
er das Leben im Gegenſatze mit der Idee dar⸗ 


ſtellt. 


$. 230. 


Die Satyre iſt allgemein oder perſoͤnlich. 
Wenn die letzte als Poeſie gelten will, ſo muß ſie 
ſich zum Characterbilde erheben, oder die dramati⸗ 


(de Form annehmen. 
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§. 281. 


Der Satyriker iſt auf das Gebiet der menſch. 
lichen Freiheit beſchraͤnkt, und muß ſich huͤten, 
ſeine Geißel gegen koͤrperliche Gebrechen zu ſchwin⸗ N 
gen. Auch gibt es Gegenſtaͤnde, welche durchaus 
kein Ausmahlen geſtatten, fendern bloß angedeutet | 
werden koͤnnen, wenn das Bild nicht Ekel erregen 
ſoll, wie Swifts Gemaͤhlde einer Buhlſchweſter, 
in deſſen Verdeutſchung Ae die Farben noch 
kraͤftiger 1 


$. 232.1 


Der Satyriker wird um fo tiefer auf feine 
Mitwelt wirken, je mehr er in das Leben der Zeit 
eindringt, aber alsdenn auch um ſo fruͤher ver⸗ 
alten. Zuͤchtigt er aber ſolche Thorheiten und 
Verkehrtheiten, die ihren Keim in den Neigun⸗ 
gen des Menſchen haben, und zu allen Zeiten, 
nur unter andern Formen wiederkehren, dann wer- 
den ſeine Werke ein bleibendes Intereſſe haben, 
und ſich immer ſelbſt erklaͤren. 


6 i 2 233. 

Wählt der Satyriker die epiſche oder dramati⸗ 
ſche Form, und laͤßt er das Intereſſe der Form 
vorherrſchen, denn gehoͤrt ſein Gedicht nicht mehr 
der didactiſchen Satyre, ſondern dem Epos oder 


= 
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Dramen an, wie Buttlers Hudibras, die Comoͤ⸗ 
dien des Ariſtophanes und viele andre. 


§. 234. 

Die Parodie und das Traveſtiren gehoͤren 
eigentlich auch der Satyre an. Jene macht den 
Dichter in ſeinem Kunſtwerke laͤcherlich, indem ſie 
ſeiner Begeiſterung ein gemeines Bild unterſchiebt; 
die Traveſtirung läßt den Gegenſtand ſtehen, gibt 
ihn aber durch muthwillige Behandlung dem Ge⸗ 
laͤchter preis. 


$. 255. 


Keine Dichtart kann des Metrums entbehren, 
am wenigſten die Satyre, welche ohnehin der 
Proſe fo nahe ſteht, obgleich einige der vorzüg- 
lichſten Satyriker unter den alten und modernen 
ſich der Proſe bedienten. Lucian naͤhext ſich in⸗ 
zwiſchen durch den Dialog der Poeſie auch in der 
Form wieder. | 


Die Griechen mußten, da ihre Satyre mehr 
den lyriſchen Character trug, auch ein lyriſches 
Metrum wählen. Die Roͤmer ſchufen die didacti⸗ 
ſche Satyre, und dafür ſchien ihnen der Hexameter 
angemeſſener. Die Neuern brauchen häufig den 
gereimten Alexandriner, den reimloſen fünffuͤßigen 
A oder auch den gereimten vierfüßigen 

19 
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Jambus, mit Trochaͤen und Dactylen gemiſcht. Ä 
Für den buͤrlesken Ton, welcher der lachenden Sas 
tyre ſo gut laͤßt, eignet ſich dieſer letzte Vers 
beſonders. Göthe hat ſich deſſelben häufig be⸗ 
dient. d 


Als Beiſpiel geben wir hier eine kleine 
Perſonalſatyre von dem eben genannten Dichter. 


Prolog zu den neueſten Offenbarungen 
Gottes, von Dr. C. Fr. Bahrdt. 


— 


Die Frau Profeſſorin tritt auf im Putz, den Mantel | 
umwerfend. Bahrdt ſitzt am Pult ganz angezogen und ſchreibt. 


Frau Bahrdt. 1 


So komm denn, Kind, die Geſellſchaft im Garten 
Wird gewiß auf uns mit dem Caffee warten. 


Bahrdt. 
Da kam mir ein Einfall von ungefaͤhr, 
ſein geſchrieben Blatt anſehend. 
So redt' ich, wenn ich Chriſtus waͤr'. 


Frau Bahrdt. 
Was kommt ein Getrappel die Trepp” herauf? 
Bahrdt. 


's iſt ärger als ein Studentenhauf. | F 
Das iſt ein Beſuch auf allen Vieren. 


En un nn 


we 291 N 


Frau Bahrt. 
Gott behuͤt! 's iſt der Tritt von Thieren. 


Die vier Evangeliſten mit ihrem Gefolg treten herein. 
Die Frau Doctorin thut einen Schrey. Matthäus mit dem 
Engel. Marcus begleitet vom Löwen; Lucas vom Ochſen. 
Johannes, über ihm der Adler. 


Matthaͤus. 


Wir hoͤren, du biſt ein Biedermann, 
Und nimmſt dich unſers Herren an: 
Uns wird die Chriſtenheit zu enge, 
Wir ſind jetzt uͤberall im Gedraͤnge. 


| Bahrdt. 
Willkomm'n, ihr Herrn! Doch thut mir's leid, 
Ihr kommt zur ungelegnen Zeit, 
Muß eben in Geſellſchaft 'nein. 
Johannes. 
Das werden Kinder Gottes ſeyn: 
Wir wollen uns mit dir ergetzen. 
Bahrdt. 


Die Leute wuͤrden ſich entſetzen: 
Sie ſind nicht gewohnt ſolche Baͤrte breit, 


Und Röcke fo lang und Falten fo weit; 


Und eure Beſtien, muß ich ſagen, 


Würde jeder andre zur Thür ’naus jagen. 


Matthäus. 
Das galt doch alles auf der Welt, 
Seitdem uns unſer Herr beſtellt. 


NOIR 
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Bahrdt. 


Das kann nun weiter nichts bedeuten: 
G'nug, fo nehm’ ich euch nicht zu Leuten. 


Marcus. 
Und wie und was verlangſt denn du? 


Bahrdt. 


Daß ich's euch kuͤrzlich ſagen thu: “ 

Es iſt mit eurer Schriften Art, . 5 
Mit euren Falten und eurem Bart. 
Wie mit den alten Thalern ſchwer, 
Das Silber fein geprobet ſehr, 

Und gelten dennoch jetzt nicht mehr: 

Ein kluger Fuͤrſt der muͤnzt ſie ein, 

Und thut ein tuͤchtig's Kupfer drein! 

Da mag's denn wieder fort curſiren! 

So müßt ihr auch, wollt ihr ruliren, 

Und in Geſellſchaft euch produciren, 

So müßt ihr werden wie unſer einer, 3 
Geputt / geſtutzt, glatt, — 's gilt ſonſt keiner, 
Im ſeidnen Mantel und Kraͤglein flink, 

Das iſt doch gar ein ander 9 a 


5 Lucas der Mahler. 
Moͤcht' mich in dem Coſtume ſehn! 


Da braucht ihr gar nicht weit zu gehn, 
Hab' juſt noch einen ganzen Orngt. * 


Der Engel Matthaͤi. 


Das wir mir ein Evangeliſten⸗Staat! 
Kommt — 
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Matthaͤus. 


Johannes iſt ſchon weggeschlichen 
und Bruder Mareus mit entwichen. 


1 Des Lucas Ochs 
kommt Bahrdten zu nah, er tritt nach ihm. 
Bahrdt. 

Schafft ab zuerſt das garſt'ge Thier; 
| 5 Lucas. 
Moͤgen gar nichts weiter verkehren mit dir. 
Die Evangeliſten mit ihrem Gefolg al, 
Frau Bahrdt. 
Die Kerls nehmen keine Lebensart an. 
Bahrdt. 
Komm, s ſollen ihre Schriften dran! 


$. 236. 


& 
Die Satyre fängt an mit dem Griechen 
Archilochos, von welchen uns nur noch Frag— 
mente uͤbrig ſind. Lucian und Julianus der 
Kaiſer ſtehen als unübertroffene Meiſter da.. 


Unter den Römern ſind Varro und En⸗ 
nius bloß für die Hiſtorie der Poeſie merkwürdig: 
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Lucilius iſt perſoͤnlich, aber er hat ſchon den 
naiven, ſcherzenden Ton, welcher dieſer Dichtart 
der angemeſſenſte ſeyn mag. Die Sermonen des 
Horaz ſind ihres Namens werth. Perſius iſt 
düſter und dunkel durch Zeitbeziehungen, Ju ve⸗ 
nal immer ernſt und heftig. Claudian hat die 
Satyre poetiſcher gemacht, indem er ſie dem Epos 
naͤherte. Petron und Apule jus gehoͤren eigent⸗ 
lich ganz der epiſchen ee, an. 


Unter den NER find. die bedeutend⸗ 
ſten: Arioſto, Alamanni, Peter von Arezzo, 
Salvator Raſa der Mahler, (auch feine Dichtun⸗ 
gen haben den duͤſtern Ton feiner Landſchaften) 
Menzini, Caporali, Parini, Carlo Gozzi, 
Durante, 


Unter den Spaniern: Gongora, Aue: 
vedo, die beiden Argenſola, Caſtillejo. 


Unter den Britten: J. Donne, Graf von 
Dorſet, Graf von Roch eſter, Dryden, 
Walſh, Pope, Young, Churchill, Mak 
let, Samuel Johnſon, Lloyd, vor allen aber 
Swift. Ä 


Unter den Franzoſen: Regnierx, naiv 
und derb, Boileau, Meiſter der eleganten Gas 
tyre, Voltaire, Paliſſot de Montenoy, 
Chenier, u. 
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* N) 1 


Auf den deutſchen Boden hat die Satyre 


nie recht wurzeln wollen. Ulrich von Hutten 


iſt voll verzehrenden Feuers, aͤcht deutſch, wie 
kein andrer, nur gebricht es ihm an Poeſie. 
Rachel iſt platt und gemein, Caniz zu Geiſt— 
arm, Haller kraͤftig aber oft unpoetiſch, 
Michaelis gedieh nicht zur Reife. Rabener 
und Liscov verdienen immer mit Ehre genannt 
zu werden, aber die Gegenſtaͤnde ihres Spottes 
find zu unbed utend. Stolberg iſt mehr Didac⸗ 
tiker als Satyriker. Falk hat die prophetiſchen 
Verheiſſungen Wielands unerfuͤllt gelaſſen. Goͤthe 
und Merk gehen den uͤbrigen voran. 


§. 237. 


8 Die bisher abgehandelten Dichtarten ſind 
rein ſubjectiv. Es iſt immer die Individualitaͤt 
des Dichters, welche ſich mehr oder weniger darin 
ausſpricht. Wo er objectiv bildet, da bietet ſich 
ihm das Leben der Menſchen als Gegenſtand. 
Sitten und Handlungen machen den Stoff. Stellt 
er die Natur dar, im Gegenſatze mit der Kunſt, 
ſo entſteht die Idylle. 


$. 288. 
Die Idylle zeigt das Naive im Leben. Man 


| hat mit Unrecht diefe Dichtart unter die vermiſch⸗ 
ten gerechnet, ſie gehoͤrt ganz der pragmatiſchen 
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Gattung an. Beſchraͤnkt ſich der Bukoliker auf 
den Ausdruck von Gefuͤhlen, ſo wird er Lyriker, 
wenn gleich dieſe Gefuͤhle einem Hirten oder einern 
Hirtin in den Mund gelegt ſind. Auch koͤnnen | 
die arkadiſchen Dichtungen nicht als Idyllen gel: 
ten, in welchen das wirkliche Leben einer der ein⸗ 
faͤltigen Natur entfremdeten Zeit unter der Form 
eines poetiſchen Hirten Lebens erſcheint. Ueber⸗ 
haupt kann die Idylle weder zum Roman noch 


zum Drama werden, weder zum Sonett und a 


Canzone noch zur Ballade. Das Naturleben, zu 
welchem der Dichter aus dem Kunſtleben fluͤchtet, 
und welches er idealiſch ausbildet, iſt ein Zuſtand 
der Ruhe und des Friedens; kein dunkles Schick 
ſal fuͤhrt hier große Ereigniſſe herbei, keine wilden 
Leidenſchaften verwirren den ſtillen, einfachen 
Gang des Daſeyns, der Menſch hat noch keine 
ſchwere Schuld zu buͤßen, denn er iſt noch nicht 
abgefallen von der Natur, und die Götter ſelbſt 
geſellen ſich noch freundlich zu ihm. Alle tragiſchen 
und komiſchen Motive fehlen. Auch darf der Dich⸗ 
ter nicht ſelbſt zum Hirten werden, wie ſo oft 
in den Sonetten und Canzonen der Spanier, 
Portugieſen und Italiener. Alle dieſe Gefänge fo 
wie die Schaͤferromane und Schäferdramen ſind 
Schaͤfermaskeraden, gut genug zur Beluſtigung 
eines leeren Abends, wobei man ſich mit dem Zu. 
ſchnitt der Draperie begnuͤgt, und die feinen Stoffe 
and, die Tanzmeiſter⸗ Grazie nicht nur uͤberſieht, 
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ſondern fordert als ein Stuͤck des Decorums. Es 
hat der Kunſtlehre von jeher nichts mehr geſcha⸗ 
det als die Verwirrung der Begriffe, meiſt eine 
Folge der Verlegenheit, worin man ſich mit der 
Claſſification einzelner Producte befand, die man 
nicht gern als verungluͤckt erklaͤren wollte, weil 
ſie Spuren einer genialen Hand verriethen. | 


; | 8. 259. 


Die Idylle iſt Darſtellung des Naturlebens 
als Gegenſatz mit Verfeinerung. Dieſes Natur— 
leben ſteht aber zwiſchen zwei Extremen: zwiſchen 
Kunſt und Rohheit. Beide Klippen hat der Bu— 
koliker ſorgſam zu vermeiden. In der Hirtenwelt 
kann er ſeine Idee am leichteſten realiſiren: die 
Jagd und der Fiſchfang ſind mit zu viel Muͤh 
und Noth umfangen, als daß ihnen eine poetiſche 
Seite abzugewinnen wäre, aber bei einem Hirten; 


volke, unter einem milden Himmel, auf einem 


Boden, der wenig Anbau fordert, und die kleinen 
Beduͤrfniſſen genuͤgſamer Menſchen vollkommen bes 
friedigt, hier finden ſich alle Bedingungen, welche 
dem Idyllendichter die vollkommene Loͤſung ſeiner 
Aufgabe moͤglich machen: Gefühle, durch die Na- 


tur ſelbſt veredelt, Einfalt der Sitten, frommes 


Vertrauen, Liebe und Unſchuld und was wir ſonſt 
als das Eigenthuͤmliche einer goldener Zeit an⸗ 
ſehen. 
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§. 240. 


Der Character der, Idylle iſt Heiterkeit und 
Anmuth; ſie verſchmaͤht das Ruͤhrende nicht, aber 
nie erhebt es ſich in ihr bis zum Pathos. Die 
Situationen ſind einfach, ohne dramatiſches In⸗ 
tereſſe, aber anziehend durch das lautere Gemuͤth, 
welches in ihnen ſich ſpiegelt. Ein Wettgeſang, 
ein zaͤrtliches Geſpraͤch, ein harmloſer Scherz, Aus: 


druͤcke wohlwollender Neigungen machen den In⸗ 


halt aus, und beſtimmen das Colorit. 


§. 241. 


In der Idylle iſt es, wo die mahleriſche Poeſie 
ihre eigenthuͤmliche Stelle findet, als welche für 
ſich allein nicht beſtehen mag. Hier iſt die Scene 
nichts weniger als zufaͤllig und bedeutungslos, 
denn der Menſch iſt hier eins mit der Natur, und 
der kindliche Sinn, womit er an ihr haͤngt, die 
Empfaͤnglichkeit fuͤr ihre Sprache machen einen 
Theil von dem Reitz der Idylle aus. Geſner 
und Muͤller haben dies treflich verſtanden. 


S. 242. 

Auch die mythiſchen Dichtungen geben dem 
Bukoliker oft fruchtbaren Stoff. Das Volk der 
Satyrn und Faunen, die Naiaden und Dryaden, 
uͤberhaupt der größere Theil der alten Goͤtterwelt 
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gehört weſentlich in jene goldne Zeit, in welche 


der Dichter gewöhnlich die Scene der Idylle vers 


legt. Wie da der Menſch noch eins iſt mit der 


| Natur, fo find die Götter noch freundliche Ge— 


nofjen der Menſchen. Auch das Wunderbare, wie 
z. B. die Verwandlung, iſt hier oft von treflicher 
Wirkung. f 


§. 243. 

Die alte und die moderne Idylle ſind nicht 
weſentlich verſchieden, das Naive iſt die Baſis von 
beiden. Aber der Menſch, wenn er auch der 
Natur noch ſo treu bleibt, nimmt immer etwas 
von der Farbe der Zeit an, mit der Geſtalt des 
Lebens aͤndern ſich ſeine Begriffe und Verhaͤltniſſe, 
darum iſt unſer Naturleben, wo es ſich noch fine 


det, ein ganz anderes, als das Naturleben der 


Alten, ſo wie auch unſre Verfeinerung eine andre 
iſt. Wenn daher der idylliſche Dichter ſeine Scene 
in unſre Zeit verlegt, ſo wird er zwar immer noch 


das Naive darſtellen, nur kann dieſes Naive nicht 


das der theokritiſchen Zeiten oder des patriarchali— 
ſchen Zeitalters ſeyn. Hieraus ergibt ſich, inwie— 


fern unſer Haus- und Landleben Gegenſtand der 


Idylle ſeyn koͤnne. 
S. 244. | 
Das komiſche iſt der Idylle nicht fremd, denn 
das Naive nimmt gern ſeine Farbe an, aber die 


Zoch 


Satyre bleibt billig von dieſem Gebiete ausge⸗ 
ſtoßen. Die Stadteklogen einiger engliſcher Dichter 


haben ſo wenig mit dem bukoliſchen Gedichte ge⸗ | 


mein, als Fontenelle's Schäfer mit den N 1 
Theokrits oder Geſners. 


Als Beifpiel mag die meifterhafte Voßiſ ch e 
Nachbildung einer Ovidiſchen Idylle dienen. 


Philemon und Baueis. 


Wanderer, fern wohl kamſt du in Phrygien, daß du 4 
5 | des Tempels | 
Ruhm noch nimmer gehört, und die heilige Wunder⸗ 
geſchichte. i 
Sete dich hier: 1555 du ſcheinſt, kraftlos von der Hitze 
des Weges, 
Nicht viel weiter zu können bevor einbreche der 
Abend: 
Hier auf ſchwellendes Moos, und begnuͤge dich, daß dir 
ein Kuhhirt 
Von einfältigem Sinn es verkuͤndige. Jeglichen Neu⸗ 4 
mond | 
Opfert der Prieſter im Hain, und erzaͤhlt dem Volke | 
das Wunder. 7 
Dieſer See, wie er ſagt, war einſt die fruchtbarſte 
Gegend | 
ꝙhrygiens, reich an Heerden, und reich an lei 
Feldfrucht, 
Reich an Oel und Wein und Honige; ya: wie du 
ſchaueſt, 
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Treibt nur Kibit und Taucher ſein Werk, 00 der 
' fiſchende Reiger, 
Auf weitfumpfiger Flut, und der einfame Nachen des 
Anglers. 
Woher ‚ fragt — Geſicht, die Verwandelung? Hoͤre 
| | die Antwort. 
Jupiter wandelte hier und Merkur in ſterblicher 


| Bildung, 

Daß fi ie 2 uebermuth und die Frömmigkeit jenes 
Geſchlechtes 

Pruͤfeten: denn nicht Opfer, nur Handlungen ehren die 

Gottheit. 

Muͤden Sremblingen gleich, begrüßten ſie jeglichen 
Landhof, 

Der die geſegnete Flur durchſchimmerte, fehend um 
Broſam, 

Oder um kahlen Milch, und ein Obdach gegen den 

Nachtſturm: 

aber bei allen umſonſt. Hier hemmeten Schloͤſſer und 
Riegel, 


Du ein geitiger Vogt; dort ſchmaͤhte der Wirth aus 
dem Fenſter, 
Oder die Magd, und drohte den Hund von der Kette 
zu loͤſen. 
Schon am Ende der Flur, im Beginn aufſtarren⸗ 
der Huͤgel, 
Sahn ſie ein niedriges Haͤuschen, gedeckt mit Halmen 
ö und Schilfrohr; 
Vorn von Bäumen umgruͤnt: wo der Greis Philemon 
A und Baucis 
Wohnte, ſein redliches Weib, gleichalterig, gleicher 
Geſinnung. 
Hier durchlebeten beide die bluͤhenden Tage der Ju⸗ 
gend, 
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Hier auch naheten beide dem ſanft auflöͤſenden Alter, 
Weder mit Wunſch des Todes noch Furcht, nein ruhig 
erwartend | 
Ihr Daene Ziel: mit wenigem lebten ſie ſparſam, 
Fleißig und immer vergnügt, in unverleugneter Ar- | 
muth. sh 
Kinder fetten allein den gluͤcklichen; aber fie trugen | 
En ee was der N allguͤtiger pr ver⸗ | 
5 ee Age 4 
Fragen dure auch keiner nach Daun oder Be 
| finde zuuu an 
ame war das Köche Haus; und ſtatt des Zeit 
und Gehorfamdg, 
Galt nur liebender Wunſch⸗ und nicht Lager Bol 
| lendung. s 
Als der Donnerer nun die wine Au be⸗ 
f : trachtet, 
und ſich gefreut, wie vom Anger die miederfäuende 
| Kuh inn 
Anſchnob, ruhig geſtreckt, und ein Zickelchen oben vom 
ö Felſen 
Ihn neugierig erforſcht', als fodert' es laubiges Reiſig; 
Jet trat er gebuͤckt mit dem Sohn in das niedrige 
| Pfoͤrtlein. 
Sreundlich erhob ſich der Greis, und warf das Geflecht 
| aus den Handen, | 
Welches der Bienenjugend er wolbete, und ſie be⸗ 
gruͤßend | 
Bot er dem alteren Gaſte den eigenen Seſſel zum Aus⸗ 
ruhn; 


Waͤhrend die Frau, mit der Spindel beſchaͤftiget, . 4 


dem juͤngern 
Ww, und 1 5 N mit grobem Geweb' ihm 
bedeckte. | 
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Sie nun trat an den Heerd, und die glimmende 
Aſche zerwuͤhlend, 
Weckte fie aeſrges Feuer, und legt' um den rauchenden 
Loͤſchbrand 
‚Säuberlih mochenes Laub, und harzigen Kien und 
gedoͤrrte 
Kannenrind'r und blies es mit keichendem Athem in 
N Flammen; 
Stieg dann die Leiter empor, und nahm des geſammel⸗ 
ten Reiſigs, 
Knickt' es entzwei und umhaͤufte das Keſſelchen uͤber 


dem Dreifuß, 

Samt dem irdenen Topfe „ der hohl auf Ziegel geſtellt 
war: 

Reinlich beid', und gefuͤllt mit dem ſprudelnden Borne 
des Felſens. 

Aemſig rupfte ſie jetzo des Kohls braungruͤnliche 

f Blätter, 

Kraus n zart, die der Mann im triebſamen Garten 
geſammelt, 

Spülte ſie aber und aber, und ſchuͤttete dann in den 
Keſſel. 

Jener indeß hob (wer den geräucherten Ruͤcken des 
Schweines 

Mit zweizackiger Gaffel herab von der ruſſigen 
Latte; 

Und nachdem er ſein Meſſer auf ſandiger Schwelle 

gewetzet, 
Schnitt er mit aͤrmlicher Mild' ein Stuͤck vom langege⸗ 
ſchonten h 

Schulterſpeck auswählen, und warfs in den brodeln⸗ 

den Keſſel. N 


Bei dem Geſchaͤfte yerkuͤrzten der freundliche Wirth und 
die Wirthin 8 
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Jenen die eit mit Gefpräch und Erzählungen traul ichen 
| Inhalts, 
Ohn' erſt Wert und Woher? die ermuͤdeten Gaͤſte zu 
fragen: 
Von des genie Grundes Ertrag', und den üppigen 
Nachbarn; 
Auch von der einzigen Kuh und den Zickelchen; auch 
wie der Maulwurf 
Heuer im Garten gehauſt/ und die Raup' und der 
ſchoͤdliche Erdfloh; | 
Dann wie die ſecende Sonn' und die ſtreiſigen Wolken 
am Himmel | 
Sicherlich Regen und Sturm andeuteten, nach der 
| Erfahrung. | 
Hört ihr den Laubfroſch quacken, ihr Fremdlinge? ſagete 
Baucis: 
Seid ihr klug, ſo verweilt wie ernſt auch euer Ge⸗ 
ſchaͤft iſt, 94 
Hier im Trocknen die Nacht, und nehmet vorlieb / was 
1 ihr finder! x | 
Neben dem Heerd' auch hing mit dem Oehr' am 
hoͤlzernen Nagel | 
Eine buchene Wanne, ſo blank von der Alteniger 
| fheuert, . .. 4 
Wie die Geröthe der Milch; denn Relnlichkeit lag ihr 
{ am Herzen. 
Diefe trägt fie nunmehr vor die Fremdlinge, gießet des 
| | Topfes 
Siedendes Waſſer hinein, auf Ehrenpreiß und Ka⸗ 
millen/ 
Mengt dann Kuͤhlung der Quelle zum dampfenden, oft 
mit dem Finger | 
burn das vu Gemiſch; und die ſeligen ig des 
Guten 
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Senken die Fuß entſohlt in des lieblichen Bades Er⸗ 

jfiſchung. 

Drinnen im Kaͤmmerlein hatte der Greis zum Lager 
des Mittags 

Weich ein Polſter geſtopft mit fedrichten Kolben des 


Teichſchilfs, 

Ueber dem weidnen Geſtell, das er ſelbſt im Winter 
geflochten. 

Dieſes umhuͤllen ſie nun mit Teppichen, die ſie ge⸗ 
woͤhnlich 

Nur zum feſtlichen Mahl ausbreiteten; aber auch 
dieſe 

Waren ſchlecht und veraltet, der weidenen Flechte nicht 
unwerth. 

Hierauf ruhn die Goͤtter, Philemons Bitte gewäh⸗ 
rend. 

Zitternd igt nun Baucis den Ahorntiſch auß dem 
Winkel; 


Aber der Tiſch, wie ſehr ſie ihn ſtellt' auf dem hoͤck⸗ 
0 richten Eſtrich, 
i Wackel; unter dem Fuß, der zu kurz war, ſteckt ſie 
ö ein Scherblein. 
Jetzo ſchmückt fe die Tafel mit duftenden Blumen und 


Kraͤutern 

Im vielfarbigen Korb, mit Herbſtnareiſſen und 
Krokus, 

Aſter und Nelk' und Viol', auch Majoran und La⸗ 

| vendel; 

Setzt dann Oliven darauf, und eingemachte Kor: 
nellen, 

Rettige, und den Salat von Endivien, Reitze des 
Hungers 

Weichen Kaͤſ' und Eier, in glühender Aſche ge⸗ 
wendet: | 

5 20 
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Alles auf irdnem Geſchirr; und ein zierliches Körbchen 
voll Brotes, i 
Locker und friſch. Auch bringet der Greis den kuͤnſtlich 


i geformten 5 
Alten Familienkrug, mit jährigem Moſte ge⸗ 
N fülfet; 
Und drei buchene Becher, zu feſtlichem Schmaus in 
der Kiſte 
Aufbewahrt, (denn er ſelbſt und Baueis tranken ge⸗ 
meinfam ,) 
Bunt geſchnitzt, und die Hoͤhlung mit gelbem Wache 
gefirnißt. 
Aber die amfige Baucis entfernte ſich oft aus der 
Kammer, 
Und beſorgte den Heerd hausmuͤtterlich, ſchuͤrend das 
Feuer, 
Oder den Kohl aufregend, daß nicht anbrennte die 
\ Speiſe wu 
Auch zur Wuͤrz' einmiſchend Kaſtanien. Als ſie an⸗ 
jetzo 
Blaſend aus heißer Kell' ihn koſtete, fand ſie ihn 
* völlig 


Gar, und hob ihn vom Feuer, und trug in dampfen⸗ 
der Schuͤſſel 
Ihn zu den Gaͤſten hinein, und noͤthigte. Froͤhliches 
Muthes 
Langten die Himmliſchen zu, und ruͤhmten das koͤſt⸗ 
liche Gaſtmahl. 
Als nun jene das Herz mit kraͤftiger Speiſe ge⸗ 
fättigt, 
Bringt die geſchaͤftige Baucid den wohlgeordneten 
Nachtiſch. 
Lieblich prangt in Koͤrben die Haſelnuß und die Wall⸗ 
nuß, 


Ben; 
Lieblich der Mandelkern, auch die füße Feig' und 
Granate, 
Purpurtrauben zu goldnen geſellt, auf geringeltem 
Weinlaub, 
Eine Melon', und Pflaumen, mit zarter Blaͤue be⸗ 
duftet, 


Birnen, ſaftig und gelb, und rothgeſprenkelte Aepfel. 
Mitten ſteht ein Teller mit wuͤrzigem Scheibenhonig, 


Der aus weißem Gewirk hervorquillt. Aber vor 


allem 
Dienet das Mahl zu erfreuen des oft anmahnenden 
6 Paares 
Heiteres Aug' und Herz, nicht karg mittheilend, noch 
| ungern. 


Jetzo bemerket der Greis, daß, wie oft er den 
Fremdlingen einſchenkt, 
Doch nicht ſchwindet der Wein, und der Krug ſich 
immer von neuem 
Selbſt anfuͤllt; auch duͤnkt ihn, der Wein ſei beſſer, 
denn anfangs. 


N Staunend ſagt er das Wunder der neben ihm ſitzenden 


Gattin 

Leiſ' ins Ohr; auch bemerkte fie ſelbſt; mit erſchrok⸗ 
kenem Antlitz 

Heben ſie bleich 0 zitternd die Haͤnd', und flehn 
zu den Gaͤſten: 

Seid uns gnädig „ihr Götter! verzeiht der armen 

Bewirthung! 

Flehns, und ſpringen empor, die einzige Gans, die 
das Haͤuschen 

Naͤchtlich vor Dieben bewacht, den himmliſchen Gaͤſten 
zu opfern. 


Aber es flattert die ſchreiende Gans mit erhobenem 


Fittig 


1 3 x N i K 
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Weit von den Alten voraus, die ſchwer arbeitend und 


langſam 

Wanken, die urn: geſtreckt; und ſcheu in die Winkel 
entflieht ſie. 

Endlich ereilt 15 den Sitz der Unſterblichen; jene 
verbieten 5 

Ihren Tod; und ir Vater beginnt mit freundlicher 
Hoheit: 

Wir ſind Götter ‚ und kommen, Gericht zu halten 
des Todes 

Ueber die ſchwelgende Rotte der Freveler. Aber damit 
nicht | 

Ihr unſchuldige ſterbt mit den ſchuldigen; rettet euch 
eilend 

Dort auf das hohe Gebirg', und entflieht aus dem 
Thal des Verderbens! 

Rufts, und geht mit dem Sohne voran; ihm fol- 

gen die Alten, 

Zitternd das Knie', auf. Stäbe geſtuͤtzt den wankenden 
Fußtritt. 

So die Hügel hinan, und des Bergs pfadloſe Ver⸗ 
wildrung, 

Klimmen ſie bang' aufſeufzend. Doch jetzt nicht weiter 
vom Gipfel ’ 


Mehr entfernt, als flieget der Pfeil von des Juͤng⸗ 


linges Bogen, 
Hoͤren ſie Sturm und Geheul und den Hall dumpf⸗ 
krachender Donner 
Unten im Thal, und ein Brauſen, wie hoch aufbran⸗ 
dender Waſſer. 
Angſtvoll wenden die Alten den Blick, und ſchaun voll 
Entſetzens 
Ringsum Flur und Haͤuſer verſenkt in die ſteigende 
Suͤndfluth, 
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Die am Gebirg' aufſchaͤumt', und dort mit zerfallenden 
Truͤmmern N 
Strudelte, dort wehklagendes Vieh, dort Menſchen ums 
hertrug, 
Mütter und Greif und Maͤdchen, um Baͤume geſchmiegt, 
in Verzweiflung. 19 
Ihre Hütte nur ſteht auf grün hinſchlaͤngelndem Vor: 
land', 
Einsam, von Wogen umrauſcht, mit friedlich dampfen⸗ 
8 dem Strohdach. 
Aber indem ſie erſtaunt, und der Nachbarn Schickſal 
bejammernd, 
4 wandelt die Huͤtte zum Tempel ſich: Seulen 
von Marmor 
ragen das 1 5 Dach, und ruhn auf marmornen 
Stufen. 
Betend ſtreckt Philemon die Haͤnd', und die zitternde 
Ar Baucis. 
Aber Jupiter ſpricht mit huldreich laͤchelndem Antlitz: 
Faſſe dich, redlicher Greis, und du des redlichen 
Mannes 
Wuͤrdiges Weib; wir find, auch zuͤchtigend, Geber des 
| Guten. 
Sagt, e lahren wir euchs, daß ihr ſo freundlich uns 
aufnahmt? 
Alſo a Donnergott, und athmete felber dem Alten 
Muth ins Herz und Vertraun. Mit Baucis 8 
Philemon 
Weniges; und er enthüllt den gemeinſamen Rath voll 
Demuth: 
Wuͤrdigt uns, Prieſter zu ſeyn in eurem heiligen 
Tempel, 
Ihr allguͤtigen Goͤtter, und weil wir in friedlicher 
Eintracht 
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Stets mit einander gelebt, fo flehen wir, nehmt uns 
in Einer 

Stund' hinweg, und keiner begrab' einſt weinend den 
andern! 

Alſo beteten ſie; und Jupiter winkte Gewährung, 

Fuͤhrte ſie dann zum Tempel hinab, und verſchwand 
mit dem Sohne, ö 

Schnell wie ein Wetterſtrahl, in die fernhin donnern⸗ 


den Wolken. 
Lange noch lebten ſie beid' in des vielgefeierten 
Tempels 
Schattenhain, und pflegten des Heiligthums und des 
Altars, 
Prieſterlich; daß in Lieb' und Froͤmmigkeit wuchſen die 
| Menſchen. 
Endlich ſchwach und gebuͤckt von hohem Alter und 
ſchneeweiß, 
Saßen fie einft am Abend auf moſigem Steine des 
Bornes, 
Hand in Hand, und redeten viel von den Tagen der 
Jugend, 
Und von der nahen Verjuͤngung des ſanft umwandelnden 
8 Todes. 
Abendlich ruhte der See, und ſpiegelte Felſen und 
Baͤume, 
Leichtes Gewoͤlks Goldſaum, und die duftige Sichel des 
a Neumonds. 
Jetzt mit feierlich ſtiller Bewunderung ſahn ſie der 
Sonne 


Strahlenden Untergang, des heiteren Tages Verkuͤnder, 

Ueber den ſchauernden See. Da erfuͤllte ſie herzliche 
Sehnſucht, 

Unterzugehn, wie die Sonne, zu jenem verklaͤrderen 
Aufgang. 
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Ihnen daͤucht', als ſaͤnken ſie um in ſanften Schlummer, 

Wie er in ſchwuͤler Stunde den Wanderer unter des 
Baͤchleins 

Duftender Erle beſchleicht. Doch ſchnell, in der ſuͤßen 
Betaͤubung, 

Sahn ſie beſzürtt, wie ſie beid' als ſproſſende Baͤum' 
in den Boden 

Wurzelten, Bauei als Linde, bei ihr als Eiche Phi⸗ 
lemon. 

Als nun beid', in dem aͤngſtlichen Traum, die belau- 

f beten Arme 

Gegen einander geſtreckt, ſich mit Inbrunſt: Theuerſte 
Baucis, 

Lebe wohl! zuriefen, und: Lebe wohl, mein Philemon! 

Wars als erwachten ſie ſchnell; und ſie wandelten, 
Juͤngling und Jungfrau, 

Schöner denn Sterbliche find, durch bluͤhende Schatten: 


gefilde. 
Aber Merkur, ein Retter aus Noth abſcheidenden 
| Frommen, 
Liebevoll in Geſtalt des bewirtheten Gaſtes erſchei— 
nend, 
Fuͤhrte fie, Hand in Hand, zu der feligen Geiſter Ver⸗ 
ſammlung. 
Dort, o Fremdling, gruͤnen die heiligen Baͤum' an 
dem Ufer 
Seit Jahrhunderten ſchon, hochalterig, nimmer. ver: 
altend. 
Laͤndliche Weihegeſchenk' umhangen ſie: Kraͤnze Ver⸗ 
lobter, 
und hochzeitliche Schleyer der Braͤut', und Locken der 
Jugend, 


Auch Schalmeien der Hirten, die Menſchlichkeit ſangen 
und Schoͤnheit. 
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Hierher traͤgt die Mitte ihr Kind, und ſäugt in a 
Schatten 

Hier wird der Knabe geweiht zum Juͤnglinge! hier, wer 
den Haushalt 

Neu beginnt; hier ſchwoͤrt man Geſetz und Ordnung 
und Gleichheit. gos 

Wer dem Schatten ſich naht, dem bebt die enmücknde 
Sehnſucht 

ee e in das Herz „und heißes Vertraun zu den 
Goͤttern. 

Prüde die Blumen des Thals, o Wanderer; daß du 

in Ehrfurcht 0 

Deinen IR aufhaͤngeſt der Menſchlichkeit und dich 
belohne 

Fröhlicher Muth und Gedeihn; ob du wallfahrſt, oder 
daheim ſeyſt! 

Rufe das Vieh mit dem Horn, Endymion, aus dem 
Gebuſche, b 

Daß wir zur Huͤrd' eingehen; ſchon dunkelt es. Aber, 

du Fremdling, 

Hebe die Buͤrd' auf die Achſel, und folge mir unter mein 
Strohdach 

Dort an der waldigen Bucht, wo des Heerdes tan? 
in der Daͤmmrung 

Lieblich glaͤnzt, und der Rauch am funkelnden Himmel 
emporwallt. 


§. 245. 


Die vorzuͤglichſten Idyllendichter ſind: 

Griechen: Theokrit. Das Hirtenleben in den 
Fluren von Sicilien bot ihm ſchon eine poetiſche 
Seite. Bion und Moſchos, welche aber kaum 
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mehr für Bukoliker gelten konnen. Alle drei ſind 
von Voß uͤberſetzt. b f 


Römer: Virgil, der die Form der Idylle 
mehr zum Gelegenheitsgedicht benutzte, ebenfalls 
von Voß uͤberſetzt. Nemeſianus und Cal— 
purnius. 


Neuere Lat. Dichter: Sannazar, 
Vaniere, Vida. 


Spanier: Peter de Padilla, Fuͤrſt von 
Esquilache, Villegas, Gil Polo, G. de la 
Huerta. 


Portugieſen: Ribeyro, Miranda, 
Sotomayor, Caſtro, Camoens, Lobo. 


Englaͤnder: Spenſer, W. Brown, J. 
Gay, Philipps, Collins, Cuningham, 
G. Smith, Irwin. i 


Franzoſen: Ronſard, M. de Nac an 
Leonard, Leclerc, Jauffret. 


Deutſche: Kleiſt hat das Weſen dieſer 
Dichtart verkannt. Geſner ſchuf ſich ein eignes 
Ideal, und wird darin immer einzig bleiben. 
Mahler Muͤller, der erſte Dichter im Mahleri— 
ſchen. J. Fr. Schmidt. Voß, der Schöpfer 
der deutſchen Idylle. | 
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§. 246. 5 | 

Unter den Begriff der epiſchen e 
faßt man gewöhnlich die Ballade, die Ro⸗ 
manze, die poetiſche Erzählung, den Ro⸗ 
man und das eigentliche Epos. Mit dem 
Drama haben ſie die Handlung als Baſis 
gemein, aber jede geſtaltet ihren Stoff eigenthuͤm⸗ 
lich nach dem Beduͤrfniß ihrer Form. 


§. 247. 

Die Ballade liebt das Schauerliche und Wun⸗ 
derbare. Sie beſchraͤnkt ſich auf eine tragiſche Situa⸗ 
tion, wodurch ſie das Gemuͤth in Anſpruch nimmt, 
oder auf eine fantaſtiſche Erſcheinung, welche ſie, 
wie eine Nebelgeſtalt, dem Auge voruͤbergleiten 
laßt. Oft deutet fie die aufgeführten Perſonen 
nur dem Alter und Geſchlecht nach an, ohne ihnen 
eine beſtimmte Phyſiognomie zu geben, und un⸗ 
terſcheidet ſich auch dadurch, und nicht bloß durch 
rhythmiſche Form von der poetiſchen Erzaͤhlung, 
denn dieſe muß nothwendig ihre Handlung an 
beſtimmte Neigungen und Leidenſchaften anknuͤpfen; 
ſie kann der Charactere nicht entbehren. Als Muſter 
einer Ballade wählen wir Goͤthe's 

Srltöni g. 


\ 
Wer reitet fo ſpät durch Nacht und Wind? 5 
Es iſt der Vater mit ſeinem Kind; | 


Er hat den Knaben wohl in dem Arm, 
Er faßt ihn ſicher, er haͤlt ihn warm. 


Mein Sohn, was birgſt du fo bang dein Geſicht? — 
Siehſt, Vater, du den Erlkoͤnig nicht? 
Den Erlenkoͤnig mit Kron' und Schweif? 
Mein Sohn, es iſt ein Nebelſtreif. — 


„Du liebes Kind, komm, geh mit mir! 
„Gar ſchoͤne Spiele ſpiel' ich mit dir; 
„Manch' bunte Blumen ſind an dem Strand; 
„Meine Mutter hat manch guͤlden Gewand.“ — 
Mein Vater, mein Vater, und hoͤreſt du nicht, 
Was Erlenkoͤnig mir leiſe verſpricht? — 
Sey ruhig, bleibe ruhig, mein Kind; 
In duͤrren Blättern faufelt der Wind. — 


„Willſt, feiner Knabe, du mit mir gehn? 
„Meine Toͤchter ſollen dich warten ſchoͤn; 
„Meine Toͤchter fuͤhren den naͤchtlichen Reihn, 
„Und wiegen und tanzen und ſingen dich ein.“ 


Mein Vater, mein Vater, und ſiehſt du nicht dort 
Erlkoͤnigs Töchter am duͤſteren Ort? — 
Mein Sohn, mein Sohn, ich ſeh' es genau; 
Es ſcheinen die alten Weiden ſo grau. — 


„Ich liebe dich, mich reitzt deine ſchoͤne Geſtalt; 
„Und biſt du nicht willig, ſo brauch' ich Gewalt.“ — 
Mein Vater, mein Vater, jetzt faßt er mich an! 
Erlkoͤnig hat mir ein Leids gethan! - 


Dem Vater grauſet's, er reitet geſchwind, 
Er haͤlt in Armen das aͤchzende Kind, 
Erreicht den Hof mit Muͤh und Noth; 

In ſeinen Armen das Kind war todt. 


316 
8. 248. 7985 4 5 
Die Ballade kann ſich auch mehr der drama ⸗ 
tiſchen Form naͤhern, aber immer wird ſie den 
lyriſchen Character als vorherrſchend beibehalten 


muͤſſen. Eine der TE er Art Al fol 1 
gende altſchottiſche | m 


mie? 


Ak 


Dein Schwerdt, wie iſts von Blut 10 roth? 
Edward, Edward! 
Dein Schwerdt, wie iſts von Blut ſo roth — 
Und gehſt fo traurig da! — O! 
Ich hab geſchlagen meinen Geyer todt, 
Mutter, Mutter! 
Ich hab geschlagen meinen Geyer todt, 
Und das, das geht mir nah! — 
Dein's Geyers Blut iſt nicht ſo roth! 
Edward, Edward! f 
Dein's Geyers Blut iſt nicht ſo roth, 
Mein Sohn, bekenn mir frey! — 91 
Ich = geſchlagen mein Rothroß todt! 
Mutter, Mutter! 
Ich bab geſchlagen mein Rothroß todt! 
Und's war ſo ſtolz und treu! O!“ 
Dein Roß war alt und haſts nicht noth! 
Edward, Edward! 
Dein Roß war alt und haſts nicht noth! 
Dich druͤckt ein ander Schmerz! O! 
Ich hab geſchlagen meinen Vater todt, 
Mutter, Mutter! 
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Ich hab geſchlagen meinen Vater todt, 
Und das, das quaͤlt mein Herz! O! 
Und was wirſt du nun an dir thun? 
Edward, Edward! 
Und was wirſt du nun an dir thun? 
Mein Sohn, bekenn mir mehr! 9! 
Auf Erden ſoll mein Fuß nicht ruhn! 
Mutter, Mutter! 
Auf Erden ſoll mein Fuß nicht ruhn! 
Will wandern über Meer! O! 
Und was ſoll werden dein Hof und Hall, 
Edward, Edward! 
Und was ſoll werden dein Hof und Hall, 
So herrlich ſonſt und ſchoͤn! O!. 
Ach! immer ſtehs und ſink' und fall, 
Mutter, Mutter! 
Ach immer ſtehs und ſink' und fall, 
8 Ich werd' es nimmer ſehn! O! 
Und was ſoll werden dein Weib und Kind, 
Edward, Edward! 
Und 85 ſoll werden dein Weib und Kind, 
Wann du gehſt über Meer — O! 
Die Wel iſt groß! laß ſie betteln drinn, 
| Mutter, Mutter! 
Die Welt ift groß! fie betteln drinn, 
Ich ſeh ſie nimmermehr! — O! 
Und b ſoll deine Mutter thun? 
Edward, Edward! 
Und was ſoll deine Mutter thun? 
N Mein Sohn, das ſage mir! O! 
Der Fluch der Hoͤlle ſoll auf Euch ruhn, 
Mutter, Mutter! 
ET Der Fluch der Hoͤlle ſoll auf Euch ruhn, 
hs Denn ihr, ihr rieih es mir! O. 


—— — — — er * 
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$. 249. 


N Die Romanze war urſpruͤnglich Eins mit der 

Ballade. Verſchiedene Voͤlker hatten verſchiedene 
Benennungen fuͤr eine und dieſelbe Sache. Spä⸗ 
ter ward es gewoͤhnlich, den erſtern Namen fuͤr 
die ernſtern, den zweiten für die ſcherzhaften und 
komiſchen Gedichte dieſer Art zu brauchen. Die 
Romanze in dieſem Sinne ſcheint durch die 
komiſche Oper entſtanden, oder wenigſtens allge⸗ 
meiner verbreitet worden zu ſeyn. Ihre Ausbil⸗ 
dung verdankt ſie den franzoͤſiſchen Dichtern, welche 
ſich uͤberhaupt zum Scherze neigen, und bei denen 
auch die Zaͤrtlichkeit mehr den ſpielenden als den 
ſentimentalen Ton hat. Der Romanzendichter 
traveſtirt entweder das Religioͤſe, Mythiſche und 
Heroiſche, wie Buͤrger in der Europa und Frau 
Schnipps, oder er wählt ſeine Situation, wie 
der Luſtſpieldichter, aus dem wirklichen Leben, 
wie Löwen und die meiſten franzoͤſiſchen Dichter. 


Uebrigens haben die Ballade und Romanze 
mit allen epiſchen und dramatiſchen Dichtarten die 
drei Hauptmomente: Expoſition, Verwicklung und 
Aufloͤſung gemein. 


Die vorzuͤglichſten Balladen finden ſich unter 
den altſchottiſchen und altengliſchen Lie 
dern, deren größten Theil Percy geſammelt hat, 
und wovon die ſchoͤnſten in Herders Volkslie⸗ 


919 
dern und in Urſinus Balladen und Liedern tiber: 


ſetzt ſtehen. 


Auch die alten romaniſchen Sprachen ſind 
an dieſer Dichtart ſehr reich. Die hierher gehörigen 
Anthologieen ſind ſchon oben unter der Literatur 
der lyriſchen Poeſie aufgefuͤhrt worden. 


Unſre alt ſchwaͤbiſchen Balladen hat, mit 
altengliſchen, Bodmer 1780 herausgegeben. 


Bürger iſt unter allen Neuern der erſte 
Balladendichter, und ſeine Leonore kann als das 
erſte Muſter in dieſer Gattung gelten. Schiller, 
Goͤthe, Stolberg und A. W. Schlegel 
ſchließen ſich zunaͤchſt an ihn an. 


Die Romanze haben Loͤwen, Schie— 
beler, Langbein, Wü enen u. a. beſonders 
ausgebildet. 


$. 250. 


Handlung iſt das Weſen der poetiſchen 
Erzaͤhlung. Der erzaͤhlende Dichter kann ſich 
der naiven oder der ruͤhrenden, der heroiſchen 
oder der komiſchen Motive bedienen, je nachdem 
es Gegenſtand und Neigung erfordern; nur muß 
er ſtreben, ſeinen Stoff in eine vollendete ſchoͤne 
Form zu ee 


320 


§. 251. 


Die poetiſche Erzaͤhlung beſchraͤnkt "ch ger 


wöhnlich auf eine Handlung von geringem Um: 
fang, ohne epiſodiſche Abſchweifungen, und darin 
ſo wohl als durch den rhythmiſchen Ton, der ſich 
in ſeiner raſchen Bewegung der Lyrik in etwas 
naͤhert, unterſcheidet ſie ſich vom Roman; vom 
Epos aber durch die ſtete Beziehung der Handlung 


auf eine Hauptperſon, auf welche der Erzähler 


das Intereſſ e zuſammen haͤlt. 


§. 252. 


Der Stoff kann aus der heroiſchen oder 


mythiſchen Welt, aus dem Reiche der Feen und 
Elfen genommen werden, oder auch rein hiſtoriſch 
ſeyn; immer aber muß er in ſich den fruchtbaren 
Keim einer poetiſchen Entwicklung enthalten. 


§. 253. 


Das Wunderbare und das ihm ſo nahe be⸗ 
freundete Romantiſche werden in der poetiſchen 
Erzaͤhlung oft mit Gluͤck angewendet werden 
koͤnnen. Auch das Religioͤſe iſt in der neuern 
Zeit dazu benutzt worden, und hat einer eignen 
e der Legende, das Daſeyn Heochen. = 


1 
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8. 284. 
Fuͤr die erotiſche und ſcherzhafte Erzaͤhlung 
ſcheint ſich der gereimte, unſtrophiſche vier und 
fuͤnffuͤßige Jambus im Wechſel mit Anapaͤſten am 
beſten zu ſchicken; fuͤr die naive und buͤrleske der 
gereimte vierfuͤßige Jambus mit Dactylen unters 
miſcht und in alterthümlicher Wortfuͤgung, wie 
in folgender 


Legende. 


Als noch, verkannt und ſehr gering, 
Unſer Herr auf der Erde ging, | 
Und viele Juͤnger fich zu ihm fanden, 
Die ſehr ſelten ſein Wort verſtanden, 
Liebt er ſich ganz uͤber die Maßen 
Seinen Hof zu halten auf den Straßen, 
Weil unter des Himmels Angeſicht 
Man immer beſſer und freyer ſpricht. 

Er ließ ſie da die hoͤchſten Lehren 

Aus ſeinem heiligen Munde hoͤren; 
Beſonders durch Gleichniß und Exempel 
Macht er einen jeden Markt zum Tempel. 


So ſchlendert' er, in Geiſtes Ruh, 
Mit ihnen einſt einem Staͤdchen zu, 
Sah etwas blinken auf der Straß, 
Das ein zerbrochen Hufeiſen was. 

Er ſagt zu St. Peter drauf: 
Heb' doch einmal das Eiſen auf! 
2 u 
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Sanet Peter war nicht aufgeräumt, 

Er hatte fo eben im Gehen getraͤumt, 
So was vom Regiment der Welt, 
Was einem jeden wohlgefaͤllt: 
Denn im Kopf hat das keine Schranken; 
Das waren ſeine liebſten Gedanken. 

Nun war der Fund ihm viel zu klein, 
Hätte muͤſſen Kron und Scepter ſeyn; 
Aber wie ſollt' er ſeinen Ruͤcken 

Nach einem halben Hufeiſen bücken? 

Er alſo ſich zur Seite kehrt 

Und thut als haͤtt' er's nicht gehoͤrt. 


Der Herr, mit ſeiner Langmuth, drauf 
Hebt ſelber das Hufeiſen auf, 
Und thut auch weiter nicht dergleichen. 
Als ſie nun bald die Stadt erreichen, 
Geht er vor eines Schmiedes Thür, 
Nimmt von dem Mann drei Pfenning dafür. 
Und als ſie uͤber den Markt nun gehen, 
Sieht er daſelbſt ſchoͤne Kirſchen ſtehen, 
Kauft ihrer, ſo wenig oder ſo viel, 

Als man fuͤr einen Dreier geben will, 
Die er ſodann nach ſeiner Art 
Ruhig im Aermel aufbewahrt. 


Nun gings zum andern Thor hinaus, 
Durch Wieſ' und Felder ohne Haus, 
Auch war der Weg von Baͤumen bloß; 
Die Sonn ſchien, die Hitz war groß, 

So daß man viel an ſolcher Staͤtt' 
Fuͤr einen Trunk Waſſer gegeben hätt, 
Der Herr geht immer voraus vor allen, 
Laͤßt unverſehens eine Kirſche fallen. 


Sanet Peter war gleich dahinter her, 
Als wenn es ein goldner Apfel wär; 
Dias Beerlein ſchmeckte feinem Gum. 
Der Herr, nach einem kleinen Raum, 
Ein ander Kirſchlein zur Erde ſchickt, 
Wornach Sanet Peter ſchnell ſich buͤckt. 
So läßt der Herr ihn feinen Rüden 
Gar vielmal nach den Kirſchen buͤcken. 
Das dauert eine ganze Zeit. 
Dann ſprach der Herr mit Heiterkeit: 
Thaͤt'ſt du zur rechten Zeit dich regen 
Haͤtt'ſt du's bequemer haben mögen. 
Weer geringe Ding wenig acht't 
Sich um geringere Muͤhe macht. 


94 0 18: 10 6 2 5. 255. 

Brant 

i den Griechen 9 hren Hero und Lean⸗ 
der von Muſaͤus, und der Raub der Helena 


von Koluthus, welche man ſonſt den epiſchen 
Poemen beizählte, offenbar hierher. 


2 Ovids Metamorpoſen bilden einen ſchoͤnen 
Cyclus mythiſcher Erzaͤhlungen, und ſind das 
einzige, was die Roͤmer in dieſer Art beſitzen. 


Von den erzaͤhlenden Dichtern der Britten 
ſind zu bemerken: Chaucer, Dryden, Prior, 
Gay, Langhorne ꝛc. Mehrere trefliche Erzaͤh— 
lungen befinden ſich in den r von 
Dodley und Johnſon. 
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Schon unter den aͤlteſten Dichtern Frankreichs | 
finden ſich herrliche Erzaͤhler, wie Wilhelm von 
Lorris und Jean de Meun, die Verf. des 

- Romans von der Roſe, Alain, Chartier, 
Karl von Orleans, Villon, Peter Michault 
u. m. a. Unter den Neuern glaͤnzen hervor: 
Marot, Rabelais, Lafontaine, 2 B. 
Rouſſeau, Piron, Voltaire, Dorat, 
Bernard, Imbert, ic. S 


— 


* N 
Die frühere Periode unfrer Poeſie enthalt 
auch in der Erzaͤhlung manches trefliche von Co n⸗ 
rad von Würzburg, Hartmann von Ouwe, 
Heinrich von Ofterdingen, Biterolf, Kon: 
rad Fleck, Heinrich von Veldig, Nithart, 
Hans Sachs u. a. was großentheils ungedruckt 
oder ſelten iſt, aber durch die vereinten Bemuͤhungen 
— von Hagens, Buͤſchings und Docens nun 
zu Tage gefoͤrdert wird. 


Von den neuern nennen wir: Hagedorn, 
Gellert, Michaelis, Wieland, v. Thuͤm⸗ 
mel, Heinſe, Pfeffel, Nicolay, Lange 
bein, Koſegarten, Goͤthe, Steigen⸗ 
teſch ꝛc. Ä | 


= 


$. 256. 


Der Roman geſtaltet das Leben ſelbſt poe— 
tiſch, oder er knuͤpft es an die Geiſterwelt an, 
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oder 30 ſcherzend die Verirrungen des menſch— 
lichen Gemuͤths. So entſteht der eigentliche Ro— 
man, das Maͤrchen und der komiſche Roman. 


§. 257. 


Die Einheit wird entweder durch die Idee ver⸗ 
mittelt, wie im Doquichotte, oder ſie liegt in der 
Handlung, und iſt dramatiſch, wie in der Genovefa. 


$: 258. 


Liebe iſt das Princip des eigentlichen Romans, 
denn ſie iſt die einzige poetiſche Seite des modernen 
Lebens. Wo fie ſich mit Heroismus und mit Reli⸗ 
gioͤſitaͤt paart, da erhalten die Werke dieſer Gattung 
ihren urſpruͤnglichen Farbenton, zumahl jene Ge⸗ 
Gemüthlichkeit, wodurch die alten Volksbuͤcher ſo 
anziehend ſind. 

4 


6. 259. 


1 Keine Dichtart iſt ſo klimatiſch und ſo abhaͤngig 
von Zeit und Boden, als der Roman. Wie eigen— 
thuͤmlich auch die Phantaſie das Leben bilden mag, 
und wie ſehr ſie ſich von den umgebenden Geſtalten 
loszureiſſen ſucht, immer wird doch etwas von der 
Zeit und dem Vaterlande des Dichters durchſchim— 
mern, denn nie kann er ihre Einwirkungen in ih 
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ſelbſt vertilgen. Darin liegt der Grund, warum 
alle ſpaͤteren Verſuche in Ritterromanen N oder 
weniger verunglücken mußten. 


r 260 


Der Roman fordert, wie das Epos und das 
Drama, ein fortſchreitendes Intereſſe durch eine na—⸗ 
tuͤrliche Verwicklung und eine befriedigende Loͤſung 
derſelben. Auch hier muß die Nemeſis eintreten, 
die man ſo oft mit Unrecht als poetiſche Gerechtig— 
keit gehoͤhnt hat, wenn wir uns nicht niedergedruͤckt 
oder erbittert fuͤhlen ſollen durch den Uebermuth des 
Laſters. Damit ſoll jedoch keinesweges geſagt ſeyn, 
daß im Roman das Gluͤck immer auf die Seite des 
Rechts treten muͤſſe. Der eigentliche Sieg iſt oft! im 
Untergange, und die Schmach im Leben. Auch, 
wird die Aufloͤſung immer tragiſch fuͤr die Haupt⸗ 
perſon ſeyn muͤſſen, wo ihre Kraft gebrochen iſt durch 
gehäuftes Leiden, oder ihre Wuͤnſche und Hoffnun⸗ 
gen zernichtet ſind durch das Schickſal. 


\ 


$. 261, i . 


Der fogenannte hiſtoriſche Roman, deſſen 
Stoff dieſſeits der Sage liegt, iſt eine Ausgeburt der 
modernen Zeit, und durch eine falſche Anſicht von 
Shafspear entſtanden, wie er denn auch, faſt aus⸗ 
ſchlieſſend, die dialogiſche Form angenommen hat. 
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erſt die Sage zur Geſchichte wird, da ſtoͤßt dieſe alle 
Poeſie von ſich, und geſellt ſich zur Kritik. Nie 
kann es aber dem Dichter gelingen, die erſte Ver: 
einigung wieder zu bewirken. 


§. 262. 


Der ſogenannte didactiſche Romann kann 
ebenfalls nicht als aͤchtes und rechtes Kunſtwerk be— 
ſtehen: die Charaktere ſind hier nicht nach einer poe— 
tiſchen Idee, ſondern nach einem politiſchen oder 
moraliſchen Begriffe gebildet, wie Richardſons Gran— 
diſon, Hallers Uſong, es iſt in ihnen kein freies 
Leben und Wirken, und jede Situazion loͤßt ſich in 
eine Maxime oder in eine belehrende Erfahrung auf. 
Ueberhaupt iſt es mit dem Idealiſiren der Charaktere 
eine eigne Sache. Die Darſtellung hoͤherer Natu⸗ 
ren ift gar nicht einerlei mit der Perſoniſizirung des 
Sittengeſetzes. 


§. 263. 

Die Novelle, oder die proſaiſche Erzaͤhlung 
unterſcheidet ſich von der verſificirten blos durch die 
unrhytmiſche Form. Wie jene, hat ſie uur eine 
Situazion, und iſt entweder wunderbare Sage, oder 
erotiſch oder ſcherzhaft. 


’ $. 264. 
Der komiſche Roman faßt die laͤcherliche 
Seite des Lebens auf. Er iſt rein komiſch, wo 
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ein edleres Streben des Menſchen ſich an Trugge— 
ſtalten heftet, die fuͤr ihn den S Schein der Realitaͤt 
und der Größe haben, wie im Donquixotte; ſat y⸗ 
riſch, wenn der Dichter das Leben in ſeiner Ent⸗ 
zweiung mit dem Idealen zeichnet, und folglich 
in ſeiner Selbſtzernichtung, wie Klinger in ſeinem 
Fauſt und Isla im Bruder Gerundio. Der hu⸗ 
moriſtiſche Roman ſteht zwiſchen dem Komifchen - 
und Sentimentalen mitten inne; Witz und Gefühl 
machen fih ihren Gegenſtand ne und die 
Phantaſie ſpielt mit beiden. N 


Die Deutſchen und Englaͤnder Seiten ſich in 
das Unverdienſt, eine Gattung erfunden zu haben, 
welche man die pſychologiſche nennen koͤnnte, weil 
bald der Dichter, bald die aufgefuͤhrten Perſonen 
ſelbſt immer auf den Urſprung und die Veraͤſtung 
der ſpielenden Neigungen und Leidenſchaften hin⸗ 
zeigen, und in jeder Geſtalt die innere Structur der⸗ 
ſelben ſichtbar machen. Wir wollen aber im Roman 
nicht den Mechanismus des Lebens, ſondern das 
Leben ſelbſt erblicken, und wie lehrreich auch, zum 
Beiſpiel, fuͤr Kinderwaͤrterinnen und unerzogene 
Paͤdagogen, ſolche pſychologiſche Praͤparate ſeyn 
moͤgen, nie wird ſie die Kunſt anerkennen, und 
ſie höchſtens nur als Studien gelten laſſen. 


1 8,% 863. | 
Wenn gleich der Roman und die Novelle 
der metriſchen Form entbehren, ſo erhebt ſich die 
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Diction in ihnen doch überall über die Proſe, fie iſt. 
lebendiger, geiſtvoller, bluͤhender und muſikaliſcher. 
Die Briefform möchte wohl nur ſelten die ange- 
meſſenſte ſeyn, fo häufig man ihrer ſich auch bedient 
hat, und ſie beſitzt nur da Vorzuͤge, wo, wie im 
Werther, das ganze mehr den lyriſchen Character 
trägt, und als eine Reihe von Monologen betrach— 
tet werden kann. 


$. 266. 

Die Griechen haben im Fach des Romans 
nichts von Bedeutung hinterlaſſen. Von den Roͤ— 
mern gehoͤrt blos die reitzende Dichtung des 
Apulejus: Amor und Pſpyche hierher. 

Aus dem Geiſte des Ritterweſens im Mittel: 
alter bildete ſich erſt der eigentliche Roman in den 
wunderbaren Erzählungen von Karl dem Großen, 
in den Sagen von Koͤnig Arthur und ſeiner Ta— 
felrunde, und in den Dichtungen von Alexander 
dem Großen, die nach dem erſten Kreuzzuge aus 
dem Oriente heruͤber wanderten. Einige unirer 
Volksromane, wie die vier Haymonskinder, find 
aus jenen Quellen gefloſſen. Mineſcertalen und 
Mönche wurden Erzähler von Schwanken und 
Legenden. Was ſich von dieſen alten kabliaux 
et contes in Frankreich erhalten hat, iſt groͤßten⸗ 
theils von Legrand und Graf Caylus geſam⸗ 
melt worden. Von den ſpaͤtern nennen wir bloß 
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die Koͤnigin Margarethe von Navarra, 
Honors d' Urfés, Scarron, Segrais, 
d' Armanſcourt, die Gräfin Lafayette, den 
Gr. Treſſan, Cazotte, Leſage, Marivaux, 
Hamilton, Bouffler, Voltaire, Rouf- 
feau, Florian, Marmontel, Laclos, Di⸗ 
derot, Chateaubriant und Frau v. Stael. 


Das aͤlteſte in dieſer Gattung in der italieni⸗ 
ſchen Sprache ſind hundert alte Novellen, wahr⸗ 
ſcheinlich im 15ten Jahrhundert aus dem Franzöſi⸗ | 
ſchen uͤberſetzt. Hierauf folgen Boccaccio, Sac⸗ 
chetti, Sannazar, (deſſen Arcadia nicht zur 
Idylle gehoͤrt) Bandello, Straparola, 
Cinthio, Loredano. 


Aus den Zeiten der Chevalerie mag den 
Spaniern vielleicht einzig der Amadis von Gallien 
eigenthuͤmlich angehoͤren. Ihre ſpaͤtern Romane 
und Novellendichter find: Mendoza, Montes 
mayor, Cervantes, Isla, Quevedo, 
Espinel. | | | 


Portugieſen: Ribeyro, Lobo, F. de 
Moraes, F. d. Caſtanheira Tu racem. 


Die Britten haben aus der fruͤhern Zeit 
blos gereimte Chroniken aufzuweiſen. Spaͤter 
hat ſich in England beſonders der humori⸗ 
ſtiſche Roman durch Sterne, der edlere komi⸗ 
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ſche durch Fielding, der ſentimentale durch 
Goldſmith und der idealiſirende durch Rich ard⸗ 
ſon ausgebildet. 


Die aͤltern deutſche Romane ſind meiſt 
fremder Abkunft, doch haben ſie ſich zum Theil 
als Volksbuͤcher nationaliſirt, zum Theil ſcheinen 
ſie wirklich auf einheimiſchem Boden entſprungen, 
wie mehrere Schwänke. Viele ſind noch unge— 
druckt. Buͤſching und von der Hagen veran⸗ 
ſtalten eine Sammlung davon, und haben bereits 
mit dem Buch der Liebe den Anfang gemacht. 


Von unſern neuern Romanendichter bemerken 
wir: Wieland, Goͤthe, Heinſe, Klinger, 
Hippel, Fr. Richter, Graf von Benzel 
Ster nau, E. Wagner ꝛc. Von Novellendich— 
tern: Anton Wall (Heyne) Rochlitz, 
Reinbeck ꝛc. | 


Die ſchoͤnen Märchen der Araber kennen 
wir bis jetzt blos aus der fen Ueber⸗ 
ſetzung. 


$. 267. 


Das Epos wählt feinen Gegenſtand aus der 
dunkeln Zeit, wo der Menſch noch kämpfen muß 
um den Beſitz der Erde mit feinem eignen Ge— 
ſchlechte und mit der Daͤmonenwelt. Es gilt hier 
nicht, wie im Roman und im Drama, das Schick⸗ 
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ſal eines Einzelnen, ſondern eines ganzen Volks. 
Alle Kräfte ſind feindſelig aufgeregt und ſtreben 
auf wechſelſeitige Zerſtoͤrung. Darum umfaßt 
das epiſche Gedicht eine ganze Welt. Das Leben 
hat hier ſeinen Preiß gefunden, und der Menſch 
verſucht es kuͤhn, ch mit dem Schickſal ſelbſt zu 
We 


5 N 
’ 6. 268. 


Den Stoff des Epos gibt nicht die Ge⸗ 
ſchichte, ſondern die Sage, denn jene laͤßt ſich 
nicht poetiſch geſtalten. Jedes Volk bewahrt aber in 
ſeinen Traditionen einen Moment, welcher ſein 
Daſeyn entſchied. Dieſer Moment liegt bei allen 
Voͤlkern in einer Zeit, wo die Naturkraͤfte per⸗ 
ſoniſteirt erſcheinen, wo der Menſch nicht bloß 
ringen muß mit ſeines Gleichen, ſondern auch mit 
dem furchtbaren Unbekannten. Darum kann auch 
ein jedes Volk nur eine Nationalepopee haben, 
denn ſeine ſpaͤtern Schickſale werden immer nur 
hiſtoriſch ſeyn, und folglich der Poeſie ermangeln. 


„S. 269. 


Das Wunderbare iſt demnach im epiſchen Ge⸗ 
dicht nicht zufällig, ſondern weſentlich, denn die 
Sage, welche ihm als Stoff dient, kann nicht 
beſtehen ohne daſſelbe. Es gibt hier noch keine 
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blinde Naturkraft; die Elemente ſind der Geifters 
welt dienſtbar, und dieſe Welt iſt unſichtbar vers 
knuͤpft mit den Schickſalen des Menſchen. Drachen 
huͤten die Schaͤtze in den Berghoͤlen, Stimmen 
ſprechen aus den Baͤumen, Schatten ſteigen (aus 
den Graͤbern hervor. Die Thiere ſelbſt ſtehen 
dem Menſchen naͤher, ſo wie der Menſch den 
Daͤmonen, die ihm bald ſchuͤtzend, bald feindſelig 
nahen. Ziehen wir dieſe Sagen aus ihrem magis 
ſchen Helldunkel, und beleuchten ſie mit der Fackel 
der Kritik, ſo iſt alle Poeſie in ihnen zernichtet. 
Aus dem Heros wird ein Halbwilder, der kein 
Recht achtet, als das feiner Keule, und doch ſein 
Daſeyn nur muͤhſam zu friſten vermag gegen den 
Zufall oder gegen ſeines Gleichen. 


$. 270. 


Im Epos muß das Intereſſe durchaus auf 
dem Begriffe der Handlung liegen, und nicht auf 
einem einzelnen Character, oder auf einzelnen Si⸗ 
tuationen. Da aber die hoͤchſte Thaͤtigkeit menſch⸗ 
licher und uͤbermenſchlicher Kraͤfte nirgends er— 
ſcheinen kann, als im Kampfe mit entgegenſtehen⸗ 
den Kraͤften, ſo wird die Idee des Kriegs als der 
einzige epiſche Stoff anerkannt werden muͤſſen. 
Milton ſchien dies ganz zu fuͤhlen, als er die 
homeriſchen Kämpfe auch in der Daͤmonenwelt 
e was aber freilich den Misgriff bei der 
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Wahl ſeines Gegenſtandes um nichts verbeſſern 


konnte. Wie viel epiſcher z. VB. iſt ſchon a 
a der Titanen als der Fal bers Engel. 


9. is 
22 Meere 
§. 71. 4 29087155 


Jedes Epos umfaßt eine "Sauptpanbtung, 
die aber unendlich reich ſeyn muß an großen und 
pathetiſchen Momenten. Es iſt das freie Spiel 
gewaltiger Kraͤfte, die alle nach einem Ziele ſtre⸗ 
ben, aber in dieſem Streben ſelbſt ſich oft einan⸗ 
der hemmen, oder feindlich beruͤhren. Daher die 
die doppelte Verwicklung im Epos, welche theils 
aus den Characteren und Leidenſchaften der han⸗ 
delnden Perſonen ſelbſt entſteht, theils durch aͤußere 
Hinderniſſe, die ſich ihnen entgegenſetzen. Die 
Kuͤrze oder Länge der Zeit kann uͤbrigens hiebei 
keineswegs in Betracht kommen, wenn nur die 
Handlung ſich ununterbrochen raſch fortbewegt. | 
Wer möchte auch beim Leſen der Ilias noch be- 
rechnen, daß die ganze Reihe großer Ereigniſſe 
nur einen Zeitraum von acht Tagen umſchließe. 


$. 272. 9 75 3 

Die Leitung der Handlung muß von einer 
Hauptperſon ausgehen, welche als der Einheits⸗ 
punct der verſchiedenen Gruppen zu betrachten iſt. 
Dadurch gewinnt das Ganze eine beſtimmte Hal⸗ 
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tung. Dieſe Hauptperſon wird zwar immer die 
Aufmerkſamkeit vorzuͤglich auf ſich ziehen. Doch 
if es nicht das perſoͤnliche Schickſal des Helden, 
was unſre Theilnahme fefthält, ſondern das Schick— 
ſal des ganzen Volkes, welches an das ſeinige 
geknuͤpft iſt. Neben ihm koͤnnen Charactere auf: 
treten, die durch ihre Perſoͤnlichkeit eben ſo ſehr 
intereſſiren, aber ſie werden ſtets als untergeordnet 
erſcheinen, weil ihr Daſeyn weniger nothwendig 
eingreift in die Loͤſung des Knotens. Ueberhaupt 
fordert die Natur der epiſchen Dichtung eine Reihe 
hervorſtechender Charactere; jede hoͤhere menſchliche 
Kraft muß hier erſcheinen in individueller Geſtalt 
und eigenthuͤmlicher Wirkſamkeit, jedes Alter und 
jedes Geſchlecht, denn der Kampf eines Volks 
greift in alle Verhaͤltniſſe des Lebens ein, in 
ſeinem gemeinſamen Schickſale loͤſen ſich die Schick— 
fale tauſend Einzelner, jedes auf beſondere Weiſe. 
Dies gibt dem Epos ſeine Lebendigkeit und All— 
gemeinheit, wodurch es allen andern Dichtarten 
voranſteht. 


8. 273. 


Die Epiſoden oder Zwiſchenhandlungen ſind 
nur da zu dulden, wo ſie unmittelbar in die 
Haupthandlung einwirken, und ihren Gang aufs 
halten, beſchleunigen oder verwirren. Nie darf 
ihnen aber der Dichter ein unabhängiges Intereſſe 
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mittheilen, immer muͤſſen ſie, vom Ganzen ge⸗ 
trennt, als Theile eines organiſchen Gebildes er⸗ 
kannt werden. In dieſer Hinſicht iſt i in der Aeneis 
die Erzählung von Jlions Fall zu tadeln, denn 
ſie beſteht fuͤr ſich ſelbſt, und eben ſo im befreiten 
Jeruſalem das Detail, womit die Garten der 
Armida ausgemahlt fer 


§. 274. 

Der epiſche Dichter kann fich abwechſelnd der 
großen, erhabnen, furchtbaren, naiven und ruͤh⸗ 
renden Motive bedienen, doch werden die erſten 
immer vorherrſchen muͤſſen. Selbſt das Niedrige 
liegt nicht außerhalb ſeiner Sphaͤre, inwiefern es 
zum ſtaͤrkern Hervorheben des Edlern dient. 


u 
$. 275. 

Die Darſtellung im Epos iſt rein objectiv“. 
Nie darf das Gemuͤth von dem hoͤhern Intereſſe 
des Gegenſtandes abgezogen und auf die Subje⸗ 
ctivitaͤt des Dichters geleitet, nie der epiſche mit 
dem lyriſchen Character vermiſcht werden. Wo 
uns das Hoͤchſte in ſchoͤner Wirklichkeit erſcheint, 
da verſchwindet das einengende Gefühl der Gegen— 
wart, und die Zeit verſinkt mit ihren traurigen 
Erinnerungen. Wohl wird das ſpaͤtere Epos mehr 
oder weniger Spuren der Sentimentalitaͤt an ſich 
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tragen, aber nie kann in den Begriff eines Kunſt⸗ 
werks aufgenommen werden, was die Zeit und 
das Vaterland des Dichters bezeichnet, und darum 
als eine ſeine Freiheit ſtoͤrende Beſchränkung zu 
betrachten iſt. 

§. 276. 

Die Form des Epikers iſt erzaͤhlend, doch 
nähert ſie ſich häufig dem Dramatiſchen, indem jede 
lebhaftere Darſtellung von Leidenſchaft und Hand: 
lung Thon von ſelbſt in den Dialog übergeht. 
Nur iſt der epiſche Dialog wieder verſchieden dom 
dramatiſchen, weniger abgebrochen, weniger raſch 
fortſchreitend, und darum gehaltener. — Den Ton, 
welcher dieſer Dichtart zukommt, hat Homer fd 
rein angegeben, daß er auch hierin als uner— 
reichtes Muſter daſteht. Nur in dieſer edlen Einfalt 
kann die Poeſie aͤcht darſtellend ſeyhn, und das Große 
ſo wie das Naive ſich würdig ausſprechen. 


§. 27% | 
Die erften epiſchen Gedichte waren Lieder, in 
welchen das Volk die Thaten der Vorzeit be— 
wahrte. Im griechiſchen Hymnus ) liegt ſchon 


„) Was von griechiſchen Hymnen aus dem Strome der Zeis 
herüber gerettet wurde, berechtigt, auf Ton und Form der 
ältern verlornen zu ſchließen. 
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das ganze homeriſche Epos wie ein Keim einge⸗ 
wickelt. Die ſpaͤtern Dichter haben die urſprüng⸗ 
liche Form verlaſſen, welche ſo ganz eins iſt mit dem 
Stoff, und dieſe ſtrenge Einheit findet ſich auch 
in keinem epiſchen Werke der nachhomeriſchen Zeit 
wieder. Doch find manche darunter, welche hohe Ach: 
tung verdienen und ihre abweichenden Formen muͤſſen 
ſchon darum aufgefuͤhrt werden, weil keine Form, 
in welcher ſich ein aͤcht dichteriſcher Geiſt ausge⸗ 
ſprochen, als ganz verwerflich angeſehen werden 
kann, und weil uͤberhaupt gewiſſe Stoffe der an⸗ 
tiken Behandlungsart nicht einmal faͤhig ſind. 


Alle ſpaͤtern epiſchen Dichter laſſen ſich ein 
theilen in 


a hiſtoriſche. 
2. romantiſche, und 


§. 278. 


Das hiſtoriſche Epos, wie die e 
und der Leonidas, unterſcheidet ſich vom home⸗ 
riſchen bloß durch die Ausſchließung des Wunder- 
baren, als welches unvertraͤglich iſt mit Gegen⸗ 
ſtaͤnden, welche ganz der Hiſtorie angehoͤren. In 
einer ſolchen Zeit bedarf man auch uͤberhaupt nicht der 
Einmiſchung hoͤherer Weſen: der Menſch hat 
nichts mehr gemein mit der Goͤtterwelt, er ſteht 
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auf ſich ſelbſt, und feine Kraft reicht Überall aus 
fuͤr ſeine Unternehmungen. Man wuͤrde unrecht 
haben, dieſe Art als mangelhaft zu verwerfen, 
und wenn die bisherigen Verſuche auch nicht den 
ſtrengern Anforderungen entſprechen, ſo zeigen ſie 
doch im Einzelnen, beſonders Lucans Gedicht, daß 
ſie des epiſchen Intereſſe's und des epiſchen Tons 
im hohen Grade faͤhig ſind. Die productive Kraft 
des Dichters wird freilich bei der Geſtaltung des 
hiſtoriſchen Stoffes immer mehr oder weniger be— 
ſchraͤnkt ſeyn, je näher oder ferner ein ſolcher Stoff 
ſeiner Zeit liegt. 


Das romantiſche Epos iſt eine Frucht 
des Mittelalters. Die eigenthuͤmliche Miſchung 
von Heroismus, Religioſitaͤt und Liebe, welche 
den Geiſt des Ritterweſens bezeichnet, mußte noth— 
wendig auch die Poeſie neu geſtalten, die hier 
nicht als eine unbekannte Erſcheinung vorüber- 
wandelte, und die Gaben eines fremden Himmels 
unter das Volk ausſpendete, ſondern aus dem 
Leben der Zeit ſelbſt hervorging. Die Religion 
ſchloß eine neue Welt des Wunderbaren auf, und 
das Leben ſelbſt gewann dadurch, ſo wie durch 
die Kreuzzuͤge und die Irrſale der Ritter wieder 
eine poetiſche Farbe. Aber dieſe neuen wunder: 
baren Erſcheinungen, welche den Menſchen überall 
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umgaben, hatten nicht die beſtimmten Umriſſe der 


griechiſchen Goͤtterwelt: um ihr Daſeyn und Wir⸗ 


ken lag der grauenvolle Schleier des Geheimniſſes, 


der Menſch kannte die Welt nicht, woher fie ka⸗ 


men, und nicht die Kräfte, welche ihnen zu Ge⸗ 
bote ſtanden. Daher das Helldunkel, als Weſen 
der romantiſchen Poeſie, und ihre Unfähigkeit, 


die antiken plaſtiſchen Kunſtformen aufzunehmen 
und ganz zu durchdringen. Immer zeigt ſich im 


Stoff ein Wiederſtreben und eine Neigung, 
aus dem Epiſchen in das Lyriſche uͤberzugehen. 
Die Suͤhnungslehre des Chriſtianismus, welche 
überall Entjagung fordert, mußte die Objecte des 
menſchlichen Beſtrebens veraͤndern, und der rohe 
wilde Sinn, beugte ſich demuͤthig unter das Geſetz 
des Kreuzes. Die alte Götterwelt ſtand nur noch 
als unſeliges Heidenthum da, als dunkler Dienſt 


der Daͤmonen, die Erneuerung des alten Kampfs 


zwiſchen dem guten und boͤſen Princip. Das 
Verhaͤltniß des Weibes war nun auch veraͤndert 
worden, und die Liebe zeigte ſich zum erſtenmal 
in ihrer reinen Verklaͤrung. So bildete ſich das 
Romantiſche, nicht als Gegenſatz mit dem Antiken, 
denn auch bei den Griechen war die Kunſt eine 
Bluͤthe des Lebens, ſondern vielmehr im Unver⸗ 
mögen die vorhandene, nichts weniger als zufällige 
Form, anzuwenden auf einen Stoff, der haupt⸗ 
ſaͤchlich dem Gefühl angehörte, f 
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§. 280. 


Das lyriſch⸗epiſche Poem verweilt weni⸗ 
ger bei dem Gegenſtande ſelbſt als bei feinen Wirs 
kungen auf das Gemuͤth, weil das Leben deſſelben 
mehr ein inneres als ein aͤußeres iſt, wie in der 
Meſſiade, oder weil der Dichter ſich zu nahe damit bes 
freundet fühlt, und ihn darum nicht in ſeiner 
reinen Objectivität aufzufaſſen vermag, wie es bei 
Oſſian der Fall iſt. 


§. 281. 


Das idylliſche Epos iſt eine Erfindung neuerer 
Zeit, wozu aber das Vorbild ſchon in der Odyſſer 
gegeben war. Das Naive macht ſeinen unter⸗ 
ſcheidenden Character, und es anterſceider ſich 
von der Idylle einzig durch das bedeutendere Inter⸗ 


2 


eſſe der Handlung und durch den größern Umfang. 


F. 2382. 


Die komiſche Epopee iſt Parodie oder 
Traveſtirung. Der Dichter wendet die eine oder 
andre auf ein vorhandenes Kunſtwerk an, wie 
Scarron und Blumauer, oder er wählt einen ge⸗ 
meinen Stoff, dem er ſcherzend epiſche Bedeutung 
gibt, oder einen höheren, welchen er ſpottend an 
komiſche Nebenbegriffe knuͤpft. Beiſpiel von jenem 
iſt Taſſoni's geraubter Eimer, von dieſem Parny's 
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Goͤtterkrieg. Das Heilige ſollte allerdings nie 
Gegenſtand des Komiſchen werden, ſo leicht es ſich 


dazu umbilden läßt, doch muß man hier wieder 


die Idee von den Schulbegriffen unterſcheiden. 


§. 283. 


Die Alten bedienten ſich zum Epos ausſchlieſ⸗ 
ſend des Hexameters, welcher an ſich der bildſamſte 
aller Verſe iſt, und ſich immer nach dem Gegen⸗ 
ftande bequemt. Seine Bewegung iſt bald raſcher, 
bald gehaltener, aber immer edel; immer iſt er 
eigentlich erzaͤhlend, darſtellend, und nie erman⸗ 
gelt er der Ruhe und Wuͤrde, welche dem epiſchen 
Tone ſo weſentlich ſind. 


Einige Neuere, wie Milton, haben ſtatt des 
Hexameters den Jambus gewaͤhlt, der ſchon 
feiner Einförmigkeit wegen ſich wenig für Ge 
dichte von größerm Umfange eignet. 


Dante bediente ſich der Terzine. Sie 
hat etwas labyrinthiſches, myſtiſches, und moͤchte 
darum wohl kaum fuͤr einen andern Stoff paſſen, 
als fuͤr das Schauerliche, Religioͤſe, Wunderbare, 
fuͤr das magiſche Helldunkel, welches in der Co⸗ | 
mödia Divina vorherrſcht, aber unvertraͤglich iſt 
mit der klaren Beſonnenheit des alten Epos. 557 


Die achtzeiligte Stanze des Arioſto und 
Taſſo (ottava rima) ſcheint fir das romantiſche 
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Epos die angemeſſenſte rhythmiſche Form. Auf der 
einen Seite fehlt es ihr nicht an der epiſchen Ruhe 
und Beſonnenheit, auf der andern neigt ſie ſich 
auch gern zum ruͤhrenden und humoriſtiſchen, ſo 
wie ihre drei wiederkehrenden Reime den Gegen: 
ſtand mit magiſcher Kraft feſtzuhalten feinen. 


Für die komiſche Epopee möchte die Wieland’: 
ſche, freie Behandlung der Octave zu empfehlen 
ſeyn, oder auch der buͤrleske vierfuͤßige Jambus, 
wie ihn Goͤthe ſo haͤufig gebraucht hat. 


§. 284. 


Anter den Griechen hat Homer in der 
Ilias das erſte unerreichte Muſter des wahren 
Epos gegeben. Die Odyſſee naͤhert ſich ſchon 
mehr dem idylliſchen Epos. Beide find von Voß 
in feiner Meiſterweiſe uͤberſetzt. Die Batracho⸗ 
myomachie ſcheint ſpaͤterer Abkunft, und iſt das 
erſte Beiſpiel der komiſchen (parodirenden) Epopee. — 
Der Argonautenzug, der den Namen des Or— 
pheus traͤgt, und das Gedicht des Apollonius 
von Rhodus uͤber denſelben Gegenſtand verrathen 
ſchon den geſunkenenen Geſchmack. 


Roͤmiſche Epiker: Virgil, deſſen Ver⸗ 
dienſt nur die Gemeinheit verkennen kann, Lucan 
der Schoͤpfer des hiſtoriſchen Epos, reich an herr— 
lichen Details, aber unbeachtet, C. Valerius 
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Flaccus, P. Papinius Statius, C. Si 
lius Italicus und Claudian. 


Neuere lateiniſche Dichter: 810 Wide, 
Sannazar, Ceva (ſein Jesus puer iſt eines 
der ehe it, 


Italiener: die aͤlteſten Epiker Italiens 
ſind: Nicolo de Caſola mit ſeinem romantiſchen 
Gedichte uͤber den Krieg des Attila; W. della 
Perera, Gr. L. Porcia. Nicht viel ſpaͤter 
erſcheint Dante Alighieri, feine Comddia di⸗ 
vina in Terze Rime und 100 Geſaͤngen iſt eine 
lyriſch⸗ epiſche Viſion, Bild des Univerſums. — 
Lud. Pulci, L. Arioſto, der Goͤttliche genannt, 
und in der That der erſte aller romantiſchen Dich⸗ 
ter; Fr. Berni, der Vater des buͤrlesken Epos; 
B. Taſſo, der Vater des Torquato; Torquato 
Taſſo, der ſich wieder mehr dem Homer naͤhert; 
A. Taſſoni, der die moderne komiſche Epopee 
ausbildete; L. Aleman niz; K N. By 
tinguerra; C. Gozzi. 


Spanier: die a altern romantiſchen Sefänge 
der Caſtiljaner find von Sanchez (Madrit 1779) 
geſammelt. Von den ſpaͤtern gehören hierher: 
1 de Ercilla und Lopez de Vega. 


Portugiefen: H. de Cortrealz L. de 


Camoòéns; F. R. Lobo; Gr. von Eryceita; 
Fr. de Ping e Mello. b 


345 


Eelten, Schotten und Britten: Df: 
ſian, deſſen Aechtheit nun entſchieden ſcheint; 
J. Barbour; G. Chaucer; E. Spenſer; 
J. Milton; S. Butler; J. Philipps; 
S. Garth; J. Gay; A. Pope; B. Thorn⸗ 
ton; R. Glover; J. Beat tie. 


Franzoſen: die fruͤhern Rittergedichte von 
Alexander aus Bernay, Elinant, Lambert 
Licard, Gr. Bechada, u. a. ſind, wie die 
meiſten dieſer Art, bloß hiſtoriſch merkwuͤrdig. — 
Im ernſthaften Epos iſt Voltairs Henriade 
ein ſchwacher Verſuch. Höher ſteht Maſſons 
Befreiung der Schweitz. In der komiſchen Epos 
pen glaͤnzen: Boileau, Voltaire, Sun: 
quieres, Greſſet, Parny. In der romantifchen 
Gattung ſteht Cazotte mit feinem Olivier allein 
bar Pezay's Zelmis iſt mehr idylliſch. 


Deutſche: Bei der mannigfachen Beruͤhrung 
der Voͤlker im Mittelalter und bei der dadurch 
veranlaßten Wanderung der Sagen, die ſich über: 
all wieder nationaliſiren mußten, iſt es ſchwer zu 
beſtimmen, was von unſern aͤltern Rittergedichten 
uns eigenthuͤmlich angehoͤrt. Die vorzuͤglichſten 
darunter ſind: das Heldenbuch, bearbeitet von 
Ofterdingen; die Nibelungen, häufig 
Conrad von Wurzburg zugeſchrieben, die erſte 
unſrer aͤlterr Epopeen, aber auch nicht mehr in ihrer 
urſpruͤnglichen Form vorhanden; einige andre Ge⸗ 
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dichte von dem ebengenannten Dichter, von 
Wolfram von een Se von 
Aue, x. 125 5 


Bodmer hat ſich öfter in dem Ritterepos 
und in dem Idylliſchen. verſucht. Sein Verdient 
iſt zu verkannt. Klopſtock iſt lpriſch, epiſcher 
Dichter, und wenn er auch nicht immer die Schwie— 
rigkeiten ſeines Stoffes zu bezwingen vermochte, 
weil es unmoͤglich war, ſo gebuͤhrt ihm doch unter 
den modernen Epikern der erſte Rang. Wieland 
neigt ſich mehr zum Komiſchen als zum Ernſt, 
ſeine Sprache iſt mitunter proſaiſch, dennoch mag 
er ſich immer neben die glaͤnzendſten romantiſchen 
Epiker ſtellen, und jede andre Nation wuͤrde ſein 
Verdienſt gerechter würdigen als die unfrige, unter 
welcher allmählig nur noch aus Unfaͤhigkeit zur 
Suͤnde frommgewordene Knaben den Ton angeben. 
Alxinger kann ſich nicht mit ihm vergleichen, 
doch ſollte auch er nicht vergeſſen werden. Voß, 


Goͤthe und Baggeſen haben um den Kranz 


des idylliſchen Epos gerungen. Die Einmiſchung 
phantaſtiſcher Weſen laͤßt ſich in dem modernen Stoff 
der Auen nicht Werd t L 


*) Die beſten Notizen über unſre alte Poeſie geben Grimm 


in den neueſten Heften der Studien, und das Muſeum der 
Herr Bü ſching / von Hagen und Docen. N 


In der komiſchen Epopee haben wir U z. 
Zachariaͤ, Voß, Blumauer, Ratſchky, 
und einige andre. 


§. 285 


Dramatiſches Gedicht iſt jede poetiſche 
Compofition, welche eine Handlung als gegen— 
waͤrtig darſtellt. Die aͤußere Einrichtung fuͤr die 
Aufführung auf der Bühne iſt blos zufällig. 


§. 286. 


Das Drama unterſcheidet ſich von den epiſchen 
Dichtarten theils durch die wirklich darſtellende 
Ferm, welche uͤberall das Erſcheinen des Dichters 
ausſchließt, theils durch die Handlung, welche hier 
von einer einzelnen Perſon ausgeht, oder, als Noth— 
wendigkeit, das Schickſal derſelben beſtimmt. Im 
erſten Falle wird das Intereſſe mehr auf der han— 
delnden Perſon oder auf dem Character, im zwei: 
ten mehr auf der Handlung ſelbſt ruhen. 


§. 287. 


Die dramatiſche Handlung entſpringt entweder 
aus den Neigungen und Leidenſchaften des Haupt- 
characters oder ſie iſt die Folge eines äuſſern Ereig⸗ 
niſſes, gegen welches der Held des Drama's an 
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kaͤmpft. Immer aber iſt es die Kraft feines Wil⸗ 


lens, wodurch die Situation dramatiſch wird. 


§. 288. 


Bei der Wahl ſeines Stoffes hat der Dichter 


genau darauf zu achten, ob derſelbe einer drama⸗ 
tiſchen Geſtaltung fähig ſey. Wo kein eigentliches 
Handeln moͤglich iſt, wie in Gerſtenbergs Ugolino, 
oder wo die Handlung den epiſchen Character hat, 
wie in Schillers Wilhelm Tell, da wird er ſich 
umſonſt bemuͤhen, eine Wa Kompoſition 
daraus zu bilden. 


S5. 289. Ir 

Einheit der Handlung iſt weſentliche Bedin⸗ 

gung des Drama's, nicht ſo die Einheit des Orts 

und der Zeit. Doch wird die Beſtummung eines 

Gedichts zur Vorſtellung auf dem Theater den 

Dichter in Abſicht der beiden letzten Einheiten 
einigermaßen beſchränken. 


$. 290. 


Das Drama beginnt mit der Expoſition. Der 
Leſer oder Zuſchauer muß mit den Abſichten, Hoff: 


— 


nungen, Wuͤnſchen und Beſorgniſſen der Haupt⸗ 


perſon bekannt gemacht werden, er muß ſich im 
voraus fuͤr ſie intereſſiren. Dies it ad nur da⸗ 


. 
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durch möglich, daß er gleich durch die erſte Scene 
in die Situation hineingefuͤhrt werde, und daß 
dieſe Situation ſelbſt einen poetiſchen Character 
habe. Die Expoſition durch Vertraute oder Mono⸗ 
loge iſt faſt immer tadelhaft. 


§. 291. 


Das Intereſſe muß geſteigert werden, und 
dies geſchieht durch die Verwicklung. | 5 


Die Schürzung des Knotens muß durch eine 
innere oder aͤuſſere Nothwendigkeit herbei gefuͤhrt 
werden. Die Hinderniſſe, woraus die Verwicklung 
entſteht, liegen aber entweder in der Hauptperſon 
ſelbſt, oder in den Nebenperſonen, oder in dem, 
was wir Schickſal oder Zufall nennen. 


8. 292. 


Die Entwicklung muß nicht weniger natuͤrlich 
und motivirt ſeyn als die Verwicklung. Was 
außer dem Vermögen und der Berechnung des 
Menſchen liegt, darf nicht als blindes Ungefaͤhr 
erſcheinen, ſondern als Verhaͤngniß. Auch ver: 
mindert ſich das Intereſſe, wo die Loͤſung ſchon 
in der ganzen Anlage des Stuͤckes ſichtbar iſt: 
der Leſer oder Zuſchauer muß ſie nur fuͤrchten 
N hoffen. ö 
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Bedingung der Charactere iſte daß ſie TR 
Se ſeyen, wahr und gehalten. Dramatiſch wer⸗ 
den ſie durch freie Thaͤtigkeit, wahr durch innre 


Nothwendigkelt, gehalten durch ſtäte Uebereinſtim⸗ 


mung mit ſich ſelbſt. 


§. 294. 
Die Charactere muͤſſen eine reine Objectiv itaͤt 
haben, daraus entſpringt jene Klarheit in ihrer 
Darſtellung, welche in dem ganzen Seyn und 
Wirken derſelben nichts unverhüllt laͤßt. Von 


dieſer reinen Obiectivitaͤt und Klarheit hat Goͤthe 


in der Iphigenie das ſchönſte Beiſpiel unter den 
Neuern gegeben. | 0 


§. 295. 

Das Drama hat, wie das Epos einen 
Hauptcharacter, auf welchen aber die Handlung ſich 
nothwendig bezieht, und welche ein dramatiſches Ins 
tereſſe durch dieſen Character erhalt, was im epiſchen 
Gedichte nicht der Fall if. Die Hauptperſon 
muß darum das höchite Licht erhalten, und die 
e muͤſſen ihr untergeordnet werden. 


$. 296. 
Die Hauptperſon iſt nicht nothwendig immer 


eine phyſiſche, es kann auch eine moraliſche Perſon 


— 
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ſeyn, wenn naͤmlich nicht bloß das Schickſal 
zweier Perſonen aufs innigſte verflochten iſt, ſon⸗ 
dern beide auch nur ein Daſeyn haben, oder 
nach einem Daſeyn ſtreben, wie in der Liebe. 
In der Freundſchaft wird fhon eine Unterordnung 
ſtatt finden, indem zwei maͤnnliche Charactere nicht 
gleich intereſſant gehalten werden koͤnnen, ohne 
ihre Individualität zu verlieren. Man vergleiche 
in dieſer Abſicht Romeo und Julie mit Conradin 
von Schwaben und Friedrich von Oeſtreich. In 
beiden Stuͤcken waltet ein und daſſelbe Schickſal 
uͤber zwei Perſonen, aber im erſten iſt das Loos 
der Liebenden unzertrennlich, im zweiten iſt es 
das Verhaͤngniß Conradins, welches ſeinen Freund 
zufällig mit trifft, weswegen auch jener als Haupt⸗ 
perſon daſteht. 


§. 297. 


Ideale Charactere taugen nicht fuͤr das Drama, 
weil ihre Freiheit zur Nothwendigkeit geworden 
iſt, und die ſchöne menſchliche Individualitaͤt in 
ihnen aufgeh oben hat. Wo der Dichter eine hoͤhere 
Natur darſtellt, da muß er ſie durch irgend eine 
innre Beſchraͤnkung noch immer in der Grenze des 
Reinmenſchlichen halten, denn es iſt das Leben, 
nicht die Geiſterwelt, was er uns vor Augen brin⸗ 
gen will. 


1 
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$. 298. | 
Das Drama erfordert eine Mannigfaltigkeit 
von Characteren, deren ſtaͤrkeres Hervor- oder Zu⸗ 
ruͤcktreten durch den Antheil eines jeden an der 
Handlung beſtimmt wird. Dieſer Antheil darf aber 
kein zufaͤlliger ſeyn, er muß ſich aus dem Ganzen 
als nothwendig ergeben. Der Dramatiker darf 
darum auch fuͤr keine Nebenperſon ein Intereſſe 
erregen, welches unbefriedigt bleibt, keine darf 
ſich ſcheinbar bedeutend ankündigen, und ſich nach⸗ 
her von der Scene verlieren, wie der Beichtvater 
im Don Carlos, deſſen Erſcheinung ſich uͤbrigens 
noch durch das Beduͤrfniß der Expoſition in etwas 
rechtfertigen laßt. 


§. 299. 

In den Characteren vermeide der Dichter 
Einformigkeit; jedoch find ſchneidende Contraſte 
auch nicht zu empfehlen. Er achte beſonders auf 
das Eigenthuͤmliche des Alters und des Geſchlechts, 
ſo wie des Orts und der Zeit. Leſſings Philotas 
mußte verungluͤcken, weil der Dichter den Herois⸗ 
mus in einem Kinde erſcheinen laſſen wollte, und 
ein nicht geringer Theil unſrer deurſchen Dramen 
iſt fo abſtoſſend, weil wir in ihnen den Character 
reiner Weiblichkeit durchaus verfehlt ſehen. Die 
franzoͤſiſche Tragoͤdie und viele unfrer Ritterſchau⸗ 
ſpiele find überall dem Geiſte der Zeit und der 
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Sitte des Orts entfremdet, wo die Scene ihrer 
Handlung liegt. Der Dichter kann da nicht mehr 
frei ſchalten, wo ſein Stoff ein hiſtoriſcher iſt, 
und der Zuſchauer ſich ſchon von den Perſonen 
und dem Ueblichen beſtimmte Begriffe gebildet hat. 


5 §. 300. 
Das Schauſpiel mag immerhin eine Schule 


der Sitten ſeyn, nur muß es ſich nicht als eine 


— . —— — — 99 


ſolche ankuͤndigen. Es zeigt uns die Löſung von 
dem Raͤthſel eines Menſchenlebens, durch ihn 
ſelbſt, oder durch das Schickſal, und darin liegt ſeine 
Bedeutung. Eine moraliſche Tendenz darf nirgends 
ſichtbar ſeyn, denn ſie wuͤrde auch den Dichter ſicht— 
bar machen, und den dramatiſchen Character in einen 
didactiſchen verwandeln. 


8. 301; 


Die Handlung knuͤpft ſich nothwendig an das 
Geſpraͤch, und das Geſpraͤch an die Handlung. 
Der Dialog und Monolog machen daher die Form 
des Schauſpiels, ſo wie ſie Bedingung der drama⸗ 
tiſchen Handlung ſelbſt ſind. 


Der Dialog muß ſich nicht dehnen, ſondern 
raſch fortſchreiten, denn Bewegung iſt die Seele des 
Dramas; er muß characteriſtiſch ſeyn, und die 

’ ER 23. ET 
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Motive der Handlung, die Geſinnungen, Abſich⸗ 
ten und Leidenſchaften der Perſonen vergegenwaͤr⸗ 
tigen. Jedes Alter, jedes Geſchlecht, jeder Stand, 
und jede Leidenſchaft haben ihre eigene Sprache, und 
dies wird ſelten gehörig beruͤckſichtigt. — Es gibt 
einen Schauſpielerdialog, der ſich gewoͤhnlich in den 
Theaterſtuͤcken von Schauſpielern findet, und durch⸗ 
aus auf Effect berechnet iſt, wie denn uͤberhaupt 
ſolche Dramatiker ſtatt Dramen gewoͤhnlich Rollen 
ſchreiben, berechnet auf das Kunſtvermoͤgen und den 
Umfang eines beſtimmten Perſonals. Andre, wo— 
zu beſonders unſre helleniſirenden Romantiker zu 
rechnen ſind, ſcheinen die Vorſetzung von Namen 
als Hauptbedingung des Dialogs zu betrachten, und 
glauben alles gethan zu haben, wenn jede Perſon 
gehoͤrig an die Reihe komme. Es iſt allerdings 
nichts Leichtes, eine dramatiſche Situation chara— 
cteriſtiſch aufzufaſſen und darzuſtellen, zumal wenn 
mehrere Perſonen zu gleicher Zeit die Scene fuͤllen, 
und doch keine ganz müſſig erſcheinen darf. Auch 
laͤßt fi) hier keine allgemeine Vorſchrift geben, in— 
zwiſchen bedarf ihrer auch die nn Kraft des 
Kuͤnſtlers nicht. 


Der Monolog rechtfertigt ſich nur durch die 
hoͤchſte Bewegung des Gemuͤths. In einem ſolchen 
Zuſtande erſcheint das Abweſende als gegenwaͤrtig, 
das Lebloſe als belebt. Der Antagonismus der 
Gefuͤhle und Leidenſchaften macht keineswegs die 


355 


weſentliche Bedingung des Monologs, Furcht, Ges 
wiſſensangſt, Wuth, Verzweiflung ergießen ſich 
ihrer Natur nach in Worte, wenn auch kein entge— 
gengeſetzter Affect ihnen gegenuͤberſteht. Aber auch 
das ruhigere elegiſche Selbſtgeſpräch iſt nicht zu ta⸗ 
deln, ſobald uns der Dichter nur nicht Zeit und 
Ruhe laͤßt, den Maßſtab der Erfahrung anzule— 


gen, und das poetiſche Leben an das proſaiſche zu 


halten. 


§. 502. 


Durchaus tadelnswerth ſind en diejeni⸗ 
gen Sclbſtgeſpraͤche, worin die Perſonen dem Leſer 
oder Zuſchauer etwas vorerzählen, oder ſich ſelbſt 
ihre Lebensgeſchichte recapituliren. 


. 


Die Eintheilung des Dramas in Acte und 


Scenen iſt außerweſentlich, und durch die Einrich— 


tung der modernen Bühne veranlaßt worden. Ein 
Drama muß nicht nothwendig aufgeführt werden, 
wie ein Tonſtuͤck nothwendig geſpielt werden muß, 
weil wir die Muſik nicht als ſolche leſen koͤnnen. 
Wo dem Dichter eine ſolche Eintheilung bleibt, da 
muß die ganze Folge von Acten und Scenen gehoͤrig 
verbunden ſeyn, eine Scene muß aus der andern 
hervorgehen, und ſich wieder an die folgende an⸗ 
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knuͤpfen; jeder Act muß mit einer bedeutenden Si⸗ 
tuation ſchließen, damit die Erwartung geſpannt 
bleibe; die Handlung darf zwiſchen den Acten nicht 
ſtille ſtehen, doch muß ihr Fortſchreiten ſich deutlich 
aus dem Anfange des naͤchſten Acts ergeben. Kein 
Act und keine Scene duͤrfen iſolirt erſcheinen „oder 
eine abgeſchloſſene Bedeutung fuͤr ſich ſelbſt haben. 
Man muß ſie erkennen als Theile eines organiſchen 
Ganzen. 


8. 304. 


Das Drama enthaͤlt unter ſich: 
1. Die Tragoͤdie. 
2. Das ſogenannte ruͤhrende Schauspiel. 
3. Die Komödie. 
4. Das muſikaliſche Schauſpiel. 


„ 


Die Tragoͤdie zeigt die Auflöſung eines großen 
menſchlichen Schickſals. Sie ſtellt das Leben dar 
in ſeinen ernſteren Beziehungen, und alles Gemeine 
und Alltaͤgliche liegt außer ihrem Gebiete. | 


§. 306. 


Die tragiſche Handlung wird aͤſthetiſch durch 
den Sieg der Kraft uͤber das Leiden; wo zwiſchen 
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beiden das Gleichgewicht aufgehoben iſt, wie in ſo 


vielen taͤglichen Erſcheinungen, da wird das Gemuͤth 


durch den Anblick ſchmerzlich beruͤhrt, wir ſuchen 


das Leiden zu entfernen durch Hilfeleiſtung, oder 


wenden uns davon ab, wo wir es nicht zu lindern 
vermögen, aber der Schmerz einer hoͤheren Natur, 
wie fie in der Tragödie dargeſtellt wird, zieht unwi- 
derſtehlich an, indem er das Gefuͤhl der eignen hoͤ— 
heren Kraft in uns erregt. 


. 


Das Leiden des tragiſchen Helden iſt verſchul⸗ 
det oder unverſchuldet, ſelbſtgeſchaffen oder verhaͤngt, 
immer aber muß in der Art, wie es getragen oder 
bekaͤmpft wird, ſich eine höhere menſchliche Kraft 
bewähren. Dieſe ſteht am hoͤchſten, wo ſie gegen 
das Schickſal ſelbſt ankaͤmpft, deſſen furchtbare 
Macht nur in der Freiheit des Willens ihre Grenze 


hat. Dies giebt der alten Tragoͤdie das Uiberge 


wicht uͤber die neuere. 


8. 308. 


Es iſt keineswegs erforderlich, daß der Held 
der Tragoͤdie ſeinem Verhaͤngniß erliege. Die Iphi⸗ 
genie von Euripides und die von Goͤthe gehoͤren der 
Tragoͤdie an, obgleich die Entwickelung in beiden 
nicht eigentlich tragiſch iſt, denn die Situationen 
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* 


haben den hohen Ernſt, welcher in dem Weſen | 


des Trauerſpiels begründet iſt. Die Kataſtrophe 
muß nur da blutig ſeyn, wo der Tod allein den 
Knoten befriedigend loͤſen kann. 


$. 309, 


Furcht und Mitleid find die Hebel der Tragoͤ— 
die. Die tragiſchen Motive ſind jedoch in dem alten 
und neuen Trauerſpiele weſentlich verſchieden. Dort 
war es das Schickſal, welches den Knoten knuͤpfte. 


Vor dem Leben des Menſchen ſtand die geheimniß⸗ 


volle Sphynxgeſtalt, und nur ſein Tod konnte das 
furchtbare Raͤthſel loͤſen. Nachdem einmal die Idee 
des Schickſals verſchwunden war, konnte die Ver⸗ 
wicklung nur aus dem Menſchen ſelbſt hervorgehen, 
daher mußten in der modernen Tragoͤdie die Leiden⸗ 
ſchaften an die Stelle des Fatums treten. Das 
durch wurde nun auch eine größere Anzahl von Cha- 
rakteren und eine beſtimmtere Zeichnung derſelben 
nothwendig. 


$. 310. 
Die leidenſchaftlichen Motive erhalten ihre tra- 
giſche Kraft und ihren äſthetiſchen Werth durch die 
Objecte, auf welche ihr Streben gerichtet iſt, und 


durch die Macht der Hinderniſſe, welche demſelben 
entgegen ſtehen. Daher liegt im buͤrgerlichen 


— > ng 


359 


Trauerſpiel ein nur untergeordnetes Intereſſe, weil 
die Gegenſtaͤnde des Ehrgeizes, des Haſſes und der 
uͤbrigen Leidenſchaften hier uͤberall ſo gemein ſind, 
und darum auch nur in gemeinen Naturen erſcheinen, 
weswegen ſich der Dichter in dieſer Gattung faſt 
ausſchließend auf die Liebe beſchränkt ſieht, was 
aber häufig der Wurde der Tragoͤdie Abbruch thut. 


OLE 


Auch das unfittlihe Streben eines Charakters 
kann aͤſthetiſch intereſſant werden, wenn entweder 
eine hohe Kraft, jeder Gefahr trotzend, nach einem 
hoͤheren Ziele ringt, wie in Richard III., oder eine 


edlere Natur gleichſam durch das Verhaͤngniß zum. 


Verbrechen gedrängt wird, wie in Schillers Raͤu— 
bern. Nur muß die Größe, ſelbſt in ihrer Verir— 
rung, noch als ſolche erſcheinen, oder der Dichter, 
wie Shakespear im Macbeth, und Göthe im Fauſt, 
muß das Helldunkel der Geiſterwelt zu Hilfe neh— 
men, und ſeinen Stoff durch die furchtbaren und 
ſchauerlichen Motive poetiſch geſtalten. Im weib— 
lichen Charakter wird das Verbrechen nur aus einer 
großen, uͤberwaͤltigenden Leidenſchaft hervorgehen 
duͤrfen, denn die Beſonnenheit würde hier die Weib— 
lichkeit aufheben. Oft bedarf der Dichter eines ver- 
ruchten Charakters bloß zur Verwicklung. In die- 
ſem Falle muß er ihn gehoͤrig motiviren, damit der 
Zuſchauer die innere Moͤglichkeit deſſelben begreife. 
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Die Motive dürfen aber keinen niedrigen, gemeinen 
Sinn ankuͤndigen, denn das Veraͤchtliche kann nie 
Gegenſtand der Kunſt ſeyn. Hier iſt es, wo das 
Drama oft nothwendig zur Theodicee werden, und 
der Dichter auf die im Dunkeln waltende Nemeſis 
hindeuten muß. Da er nicht verhindern kann, daß 
durch den Anblick kuͤhner Verruchtheit das ſittliche 


Gefuͤhl ſich empoͤre, und die poetiſche Wirkung ver⸗ 


nichte, ſo iſt es noͤthig, dieſes Gefuͤhl auszuſoͤhnen 
durch die Idee der Vergeltung. Wie dies drama⸗ 
tiſch geſchehen koͤnne, hat Shakespear durch die Er⸗ 
ſcheinung von Banquos Geiſt im Macbeth, und 


Schiller in dem letzten Monolog des Franz Moor 


in den Raͤubern gezeigt. 


$. 312. 


Das Wunderbare kann in der Tragoͤdie von 
großer Wirkung ſeyn, nur muß es weſentlich in 
den Gang der Handlung eingreifen, ſie verwickeln, 
oder die Auflöſung herbeiführen, Auch kann es der 
Dichter nicht frei geſtalten, es gehoͤrt einer beſtimm⸗ 
ten Zeit an und einem beſtimmten Volke, und hat 
ſchon ſeinen eigenthuͤmlichen Charakter, von deſſen 
Beibehaltung die Wirkung deſſelben abhaͤngt. Shas 


kespear hat dies immer treu beobachtet, ſeine Geiſter 


erſcheinen nicht am hellen Tage, ſondern in der 
Stunde der Mitternacht, ſie ſind nicht jedem Auge 
ſichtbar, und entfernen ſich beim Hahnenruf. Sie 


* 
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lage des Ganzen. 
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ſteigen nicht zwecklos aus der Unterwelt herauf, 
uͤberall iſt ihre Einmiſchung nothwendig in der Ans 


a 


Inzwiſchen bringen ſolche Erfheinungen größere 
Wirkung hervor bei dem Leſer als bei dem Zu— 
ſchauer; auf der Buͤhne ſind die Geſtalten zu be— 
ſtimmt, zu menſchlich, ſie ſcheinen nicht uͤber der 
Erde zu ſchweben, wie die Hexen im Macbeth, 
ſie treten auf, gleich andern Menſchenkindern, und 


das Grauen fällt hinweg, fo wie das Unbekannte 


die Form eines Bekannten annimmt. 


1 


Der Wahnſinn iſt von den neuern Tragikern 
haͤufig als Motiv gebraucht worden, und er 


kann auch ungemein den tragiſchen Effect verſtärken, 


nur muß er uns immer die beginnende Zerſtoͤrung 


einer edlen Natur zeigen. Der Bloͤdſinn iſt nicht 


tragiſch. 


8.914 


Das Komiſche kann bisweilen den tragi— 
ſchen Effect verſtaͤrken, wenn es eine ernſte Bedeu— 
tung hat, wodurch es zur Bitterkeit wird. So 
geht oft der hoͤchſte Affect in Ironie uͤber, und im 


Koͤnig Lear haben die Sarkasmen des Narren ſo— 
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gar etwas Erſchuͤtterndes, weil hier die kalte Re⸗ 
ſlexion in das zerriſſene Gefühl einſchneidet, was 
allerdings unertraͤglich ſeyn würde, wenn nicht die 
gutmuͤthige Treuherzigkeit ſelbſt wieder den Antheil 
des Herzens verriethe, und wenn der Spott die 
ſchreckliche Lage Lears traͤfe, und nicht vielmehr ſeine 
undankbaren Toͤchter. Im Grunde iſt der Narr 
hier bloß die Stimme der innern Selbſtpeinigung 
des Koͤnigs, die im hoͤchſten Ausbruche ſelbſtver⸗ 
ſchuldeten Leidens eine Art von Linderung gewaͤhrt. 
In einer ſolchen Situation ſteht der Menſch als 
ein doppeltes Weſen da, in der Gegenwart und Ver— 
gangenheit, und uͤbt das Richteramt aus gegen 
ſich ſelbſt. 


§. 315. 


Die Tragoͤdie fordert eine tiefe Kenntniß des 
menſchlichen Gemuͤths und der Sprache der Leiden⸗ 
ſchaften, ſie fordert durchaus Wuͤrde und Adel; die 
Charaktere duͤrfen nicht raͤſonnirt, ſie muͤſſen ge⸗ 
fuͤhlt ſeyn, und kein geliehenes, ſondern ein 
wirkliches Daſeyn haben, und wie ſehr der Dichter 
auch verſucht werden mag, ſich ſelbſt in einer Si— 
tuation auszuſprechen, und ſich bloß der Wirkung 
derſelben auf ſein Gemuͤth zu uͤberlaſſen, ſo muß 
er ſich doch hier immer ſtreng zu beherrſchen wiſſen, 
und zwar aus ſich, aber nicht nach ſich bilden. 
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Die Griechen hatten für ihr Drama, mit Aus: 
ſchließung des Chors, den Trimeter, oder ſechs— 
fuͤßigen Jambus, aus welchem ſie, je nach dem 
Beduͤrfniß des Ausdrucks, in den achtfuͤßigen Tro— 
chaͤus uͤbergingen. Der Trimeter hat allerdings 
den reindramatiſchen Charakter, und es liegt nicht 
an ihm, wenn er bei den Modernen oft hart und 
ſchleppend wird. Dem modernen Schauſpiel, deſſen 
Bewegung raſcher, und welches uͤberhaupt man— 
nigfaltiger geſtaltet iſt, und mitunter ſogar gegen 
die Form anſtrebt, ſcheint der fuͤnffuͤßige reimfreie 
Jambus angemeſſener. Auch der Alexandriner 
moͤchte nicht uͤberall zu verwerfen ſeyn, zumahl im 
Luſtſpiele. Shakespear hat verſchiedene Versarten 
gemiſcht, nach dem Erforderniß der Situation und 
des Charakters, und dazwiſchen auch wieder mit 
Proſe abgewechſelt. Das Lezte moͤchte ſich ſchwer— 
lich aus Kunſtbegriffen rechtfertigen laſſen, und 
uͤberhaupt muͤßte die Proſe wohl durchaus aus dem 
Drama verbannt werden. 


$. 31 7. 


In der Tragödie haben die Griechen drei 
unuͤbertroffene Muſter: Aeſchylos, voll Kraft 
und Groͤße, der Michael Angelo der Tragoͤdie, 
Sophocles, bei welchem der ſchoͤne Styl in 
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feiner Vollendung erſcheint, und E uripides, in 


deſſen Werken die Anmuth vorherrſcht. 


Die roͤmiſchen Trauerſpiele unter dem Na⸗ 
men des Seneca ſcheinen ſaͤmmtlich in fpäterer 
Zeit untergeſchoben, und verdienen bloß in der Lite 
rargeſchichte einer Erwähnung. 


Auch die italieniſche Poeſie hat in der 


Tragoͤdie nichts Bleibendes hervorgebracht. Tri⸗ 


fin, Rucelai, L. Dolce, Giraldi, To: 
relli, Conti, Alfieri und hundert andere ha⸗ 
ben mitunter treffliche rhetoriſche und lyriſche Stellen. 


Die Britten beſitzen in der modernen Tra⸗ 
goͤdie einen beneidenswerthen Reichthum. Sha— 
kespear ſteht oben an, trotz der kleinen Auswuͤchſe, 
welche aus ſeiner Zeit hervorgingen. An ihn ſchlieſ— 
fen ſich Beaumont und Fletcher, Ph. 
Maſſinger und der ſchwaͤrmeriſche Ottway. 


Dryden, Ben Johnſon, N. Rowe, Addi⸗ 


fon und A. Philipps ſind ſchon manierirt. Lillo 
hat die ungluͤckliche buͤrgerliche Tragoͤdie erfunden, 
und Thomſon, Moore, Young und einige 
fpätere haben eigentlich nur rhetoriſche Kunſtuͤbun⸗ 
gen geliefert. 


Das Theater der Spanier muß an kein 
anderes gehalten werden: der dramatiſche Charakter 
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mangelt ihren vorzuͤglichſten Stuͤcken ganz, es find 
meiſt Viſionen, Spiele einer regen Phantaſie, 
welche das Sinnliche zum Religioͤſen geftaltet, und 
das Religiöſe zum Sinnlichen. De Vega Car— 
pio und Calderon muͤſſen hier vorzüglich ge— 
nannt werden. 


Das franzoͤſiſche Trauerſpiel iſt nationa⸗ 
liſirte griechiſche Tragoͤdie. Seine Vorzuͤge liegen 
in der ſtrengen Anerkennung der tragiſchen Wuͤrde, 
und in der einfachen Anordnung der Plane; ſeine 
Fehler — in der Hingebung unter das Conven- 
tionelle. P. Corneille, J. Racine und Vol⸗ 
taire theilen ſich billig in den Lorbeer. Alle uͤbri⸗ 
gen franzoͤſiſchen Tragiker ſind unter ihnen ge— 
blieben. 

Unter den Deutſchen muͤſſen wir dankbar Ans 
dreas Gryph zuerſt nennen; ihm folgen der 
zu früh vergeſſene Brawe, Leſſing, Ger— 
ftenberg, Göthe, Klopſtock, Schil— 
ler, Klinger. In der lezten Zeit war bei uns 
faſt alles Streben auf die Nachahmung alter Zur 
men gerichtet, gerade als ob die Form nur etwas 
ganz Zufälliges wäre, und daruͤber mußte alle El 
5 genthümlichkeit verloren gehen. — 


Die von Forſter uͤberſetzte Sacontala laͤßt 
es unendlich bedauern, daß uns die, auch im 
Drama ſo reiche, indiſche Poeſie bis jezt noch ſo ganz 
unzugaͤnglich iſt. 
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318. 


Der Tragödie ſteht die Komödie gegenüber, 
Sie faßt das Laͤcherliche auf im Leben, und bildet es 
in eine dramatiſche Form. Das Laͤcherliche erſcheint 
aber in dem Streben des Menſchen nach einem 
Nichts, welches er fuͤr ein Etwas haͤlt, oder in dem 
neckenden Spiele, welches der Zufall mit ſeinen 
thoͤrigten Wuͤnſchen und Hoffnungen treibet. Jenes 
gibt das Charakter-, dieſes das Intriguen-Stuͤck. 


8. 319. 
7 
Das Laͤcherliche erhält einen aͤſthetiſchen Cha⸗ 
rakter durch die komiſche Kraft, womit es der Dich⸗ 


ter darſtellt. Wenn er in der Bildung des Schönen 


Eins iſt mit ſeiner Schoͤpfung, ſo ſchwebt er hier 


über derſelben, und bewährt feine höhere Kraft das 


durch, daß er die Taͤuſchung des Wahns ſcherzend 


oder ſpottend in ihr Nichts aufloͤßt, oder ſich, in 


heiterer Laune, an die Stelle des Schickſals ſetzt, 
und den Thoren mit Luftgeſtalten äfft. Die Ge— 
nialitaͤt des Luſtſpieldichters zeigt ſich daher vornehm⸗ 
lich im Witz und Humor. 


§. 320. 


Das Lächerliche hat ſeine Begrenzung in dem 
Ernſte, darum muß der Gegenſtand des Luſtſpiels 


| 


| 567 
nur einen ſcheinbaren Ernſt haben, der ſich gleich: 
ſam von ſelbſt in das Komiſche aufloͤßt. Koͤrper— 
liche und ſittliche Gebrechen bleiben deswegen billig 
von dem Gebiet der Komödie ausgeſchloſſen. 


8. 321. 


Man pflegt das Komiſche einzutheilen in das 
Hochkomiſche und Niedrig- oder Groteskkomiſche, 
und allerdings hat eine weſentliche Verſchiedenheit 
in beiden ſtatt. In jenem erhebt ſich der Dichter 
bis zum Wunderbaren, aber er zernichtet es wieder 
durch die muthwillige Laune, womit er das Höhere 
an das Gemeine anknuͤpft, und als bloßes Product 
ſeiner Phantaſie behandelt. Das Niedrigkomiſche 
hat vielleicht ſeinen Namen daher, weil es ſich häufig 
in der freien Luſt des Volkes aͤußert, und mit einer 
gewiſſen Derbheit verbunden iſt. Auf der Bühne 
wird es verſtaͤrkt durch den Contraſt mit dem Stande 
der aufgefuͤhrten Perſonen und den conventionellen 
Begriffen, an welche im Leben die Sitten derſelben 
gebunden find. 


$. 322. f 


Ein beſtimmter komiſcher Charakter, wie wir 
ihn ehemals im Harlekin auf unſerer Buͤhne hatten, 
und wie er noch auf dem Marionettentheater vor— 
kommt, ſcheint fuͤr das niedrige Luſtſpiel oder die 
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Poſſe, vortrefflich geeignet. Er dient dem Dichter 
ſtatt des Zufalls, und die komiſchen Situationen 
entwickeln ſich aus ihm mit einer gewiſſen Nothwen⸗ 
digkeit, da der Charakter einmal gegeben, und 
auch dem Zuſchauer im Voraus bekannt iſt. In 
dieſem Charakter bildet ſich das Lächerliche von ſelbſt 
zum Komiſchen, denn er tritt eigentlich an die Stelle 
des Dichters, und macht in ſeinem ſcheinbaren Un⸗ 
ver ande auf eine drolligte Weiſe den wirklichen 
Unverſtand der uͤbrigen Perſonen ſichtbar. Auch 
der gutmuͤthigen Satire, wie ſie eigentlich in der 
Komoͤdie erſcheinen ſoll, iſt dadurch freies Spiel 
gegeben. 170 f 


6. 323. 


Der Stoff des Luſtſpiels findet ſich in jeder 
Zeit und auch in der unſrigen, nur daß er zu ſelten 
erkannt wird, weil nur wenige Menſchen hoͤher als 
die Zeit ſtehen. Wenn auch das Lächerliche in den 
Sitten ſeltner geworden iſt durch die allgemeine An— 
hänglichkeit an conventionelle Formen, ſo iſt doch 
noch unter unſern Schriftſtellern und Adepten, un⸗ 
ter unſern Gruͤblern und neuen Myſtikern ſo viel 
ernſtliches Streben nach Nichts; wir haben noch 
ſo viel Pedantismus und Knabenduͤnkel, ſo viel 
Vornehmigkeit in der Gemeinheit, ſo viel Eitelkeit 
in der Erniedrigung, daß wir gerade jezt ein komi— 
ſches Theater erhalten muͤßten, wenn wir es anders 
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uber uns gewinnen könnten, uns ſelbſt zur Schau 
zu ſtellen. 


n $. 324. 


Die Poſſe fordert nicht die berechnete Haltung 


| und die ſtrenge Richtigkeit der Zeichnung, wie die 
hoͤhere Komödie, denn hier geſtatten wir es dem 
Dichter, daß er mit ſeinem Gegenſtande ſpiele. Das 

Unwahrſcheinliche bei ihm iſt es aber bloß fuͤr den 
| Verſtand, nicht für die Phantaſie. 


$. 325, 
Die Parodie der Tragödie iſt noch eines höhe: 
ren komiſchen Effects faͤhig, als die Parodie des 
| Epos, nur follte fie nie an Achten Kunſtwerken vers 


ſucht werden, denn ſie ſtoͤrt immer den reinen Ge⸗ 
nuß derſelben. 


Die ſentimentalen Motive mögen vom Komiker 
immer gebraucht werden, um des Contraſtes willen, 
aber vorherrſchen dürfen fie nicht, und eben fo we⸗ 
nig darf ſich in ihnen ein tiefes, ſchwärmeriſches 
Gefuͤhl ankündigen, außer wo es durch ſeinen Ge— 
genſtand oder irgend ein anderes Misverhaͤltniß dem 
Zuſchauer als laͤcherlich erſcheinen muß. 


} 


| ug 25 


| Ns 10 fer $. 326. 
| 
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§. 327. 


Der Dialog des Luſtſpiels iſt nothwendig ra⸗ 
ſcher, lebendiger und im Ton abwechſelnder, als in 
der Tragoͤdie. Der Monolog wird hier nur ſelten 
ſtatt finden koͤnnen. 


& 328. 


Die Komödie hatte eine religioͤſe Entſtehung. 
Je poetiſcher der Cultus eines Volkes ME, deſto leich— 
ter geht die gottesdienſtliche Feier in den fröhlichen 


Uebermuth berauſchter Sinnlichkeit über. So ent 


ſtand wahrſcheinlich bei den religioͤſen Feſten der 
Griechen und der Chriſten jene drolligte Traveſti⸗ 


rung dieſer Feſte ſelbſt, als Scherz einzelner Perſo⸗ 


nen, woraus ſich allmaͤlig zuſammenhaͤngende Vor: 
ſtellungen bildeten, in welchen der Zuſchauer die 
ernſte Bedeutung uͤberſah, und ſich an der buͤrles— 
ken Form der Darſtellung ergoͤtzte. 


Von den griechiſchen Luſtſpieldichtern iſt 
uns nur noch Ariſtophanes uͤbrig. An komi⸗ 
ſcher Kraft, an Genialität in Erfindung der Motive 
und Charaktere, an Umfang und Reichthum und 
Lebendigkeit ward er ſelten erreicht und nie uͤber⸗ 
troffen. | 


Unter den Römern ſteht Plautus faſt eben 
ſo einzig da. Das Verdienſt des Terentius laͤßt 


— 


| 
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ſich, nach dem Verluſte der Komödien des Menan— 
der nicht genau beſtimmen. 


Die Italiener ſind fruchtbar in der Komoͤdie, 
und ihnen verdanket das Intriguenſtuͤck ſeine Aus— 
bildung. Die vorzuͤglichſten Komiker dieſes Volkes 
find: Card. Bibiena, N. Macchiavelli, 
Arioſto, A. Ruzanti, der Schöpfer ſtehender 
Charaktere, Firenzuola, P. Aretino, M. 
A. Buonarotti, N. Secchi, H. Benti— 
voglio, L. Contile, A. Piccolomini, H. 
Parabosco, A. S. Grazzini, J. B. Fagi⸗ 
voli, Goldoni, P. Chiari, C. Gozzi, 
Capacelli. 


Spanier: Lopez de Rueda, der Vater 
der ſpaniſchen Komödie, G. de Caſtro, Cervan— 
tes, Lopez de Vega Carpio, Ant. de Solis, 
D. P. Calderon de la Barca, A. Moreto 
y Cabana, G. Tellez (unter dem Namen 
Triſo de Molina) J. Perez de Montalvan, 
J. Canizares, Fr. de Roxas. 


Britten: Shakespear, auch in der Ko— 
moͤdie einzig. F. Beaumont u. J. Fletcher, 
Herzog von Buckingham. W. Whycherley, 
W. Congreve, J. Vanbrough, R. Steele, 
Gay, C. Cibber, B. Hoadley, S. Foote, 
O. Goldſmith; G. Colman, Sheridan, 
A. Murphy, R. Cumberland; Garrick. 


— 
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Franzoſen: Moliere, der Schöpfer der 


Charakterſtuͤcke; P. F. Biancolelliz; Brueys 
und Palaprat, Dancourt, Romagneſi, 
Destouches, L. S. Delisle, B. de Fon: 


tenelle, L. Boiſy, Marivaux, A. Piron, 


Saintfoix, Voltaire, Dorat, Voiſenon, 
Bret, Saurin, Paliſſot de Montenoy, 
M. de Boiſy, Sedaine, Baſtide, Colls, 
Barthe, Cailhava, e Pi⸗ 
card u. a. m. 


Deutſche: Unſere Komödie beginnt ſchon 
in dem zehnten Jahrhundert mit der Aebtiſſin Hros— 
witha von Gandersheim. In dieſe Zeit fallen auch 


die alten deutſchen Mimen und Joculatoren, welche 


an den Hoͤfen herumwanderten. Das Schauſpiel 
wurde aber allmaͤlig ganz bibliſch, bis im funfz 
zehnten Jahrhundert ſich die Faſtnachtſpiele allges 
meiner zu verbreiten anfingen, welche bis in das 
ſiebzehnte Jahrhundert fortdauerten. Der aͤlteſte 
Dichter aus dieſer Periode, von welchem wir noch 
Stuͤcke beſitzen, iſt Hans Schnepper, genannt 
Roſenbluͤth, auf ihn folgten Theodorich Schern— 
berk, Reuchlin, Jakob Locher, Albrecht von 
Eiben, Chr. Hegendorf, Ant. Scharus, 
Pamphilus Gengenbach, Hans Sachs, Paul 
Rebhuhn, M. Hayneccius und J. Ayrer. 
Die Komoͤdie dieſer Zeit iſt ſatyriſch, kraͤftig, na— 


tional. Unſere vorzuͤglichern ſpaͤtern Komiker ſind: 
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Andreas Gryphius, J. E. Schlegel, J. Ch. 
Kruͤger, G. E. Leſſing, C. G. Leſſing, 


J. C. Wezel, Romanus, Soden, Juͤn— 


ger, Beil, Kretſchmann, von Kotzebue, 


von Kleiſt ꝛc. 


Der Daͤne Hollberg darf hier nicht uͤber— 
gangen werden. 


§. 329. 


Das ruͤhrende Schauſpiel oder die wei⸗ 
nerliche Komödie iſt eine Ausgeburt der modernen 
Zeit, als der Ernſt des Lebens ſich in kraͤnkelnde 
Sentimentalitaͤt verlor. Diderot gab im Haus vater 
den Ton dazu, und bald herrſchte die neue Gat— 
tung faſt ausſchlieſſend auf der deutſchen, und zum 
Theil auch auf der engliſchen Buͤhne, und bald galt 
von unſerm Theater buchſtaͤblich, was in dem Ke- 


nien ſteht: 


TER 


Uns felbit, und unfre guten Befannten, 
Unſern Jammer und Noth ſuchen und finden 
wir hier. 


Wo haͤtte aber auch das moderne Leben eine 
poetiſche Seite? Zum Roman laͤßt ſichs zur Noth 
noch geſtalten, aber keineswegs zum Drama, denn 
es gibt nirgend mehr ein großes Beſtreben oder 


ein gewaltiges Schickſal, und wo es etwa ein⸗ 
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mal erſcheint, da entgeht den Menſchen fogleich 


der Athem, und ſo bleibt nichts als, wie Kenien eben⸗ 


falls fo treffend bemerken: 


Pfarrer, Commerzienraͤthe, 
Fähndriche, Secretaͤrs oder Huſarenmajors. 


Und was ihnen Großes begegnen kann, das iſt: 


— Sie machen Cabale, ſie leihen auf Pfänder, ſie 
| ſtecken 
Silberne Löffel ein, wagen den Pranger und mehr. 


In der That iſt die ganze Gattung weder kalt 
noch warm, und ſie wuͤrde ſich auch kaum haben 
fortbringen koͤnnen, wenn wir nicht zu ehrbar waͤ— 
ren, um uͤber uns zu lachen, aber doch weich ge— 
nug, um zu weinen über uns und unſere Kinder. 


§. 330, 


Das Singſpiel, auch eine Erfindung der 
Neuern, gibt dem Drama einen lyriſchen Chara— 


kter, indem ſie es mit der Muſik verbindet, welche 
in ihrem Weſen lyriſch iſt. Der Dialog muß da- 


her in dieſer Gattung eine fortwaͤhrende leidenſchaft— 
liche Bewegung haben, und die Situation gleich— 
ſam von ſelbſt in Muſik uͤbergehen. 


§. 331. 


Die Muſik fol im Singſpiel den Ausdruck ver: 
ſtaͤrken, fie iſt folglich begleitend, und darf nicht 
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herrſchen wollen, indem fie fonft das Drama zur 
bloßen Pantomime machen wuͤrde. 


§. 332. 


Die Ren ſchicklichen Stoffe des Sint 
ſcheinen das Romantiſche und das Komiſche, als 
die ſich am meiſten zur Muſik hinneigen. Zumal 
wird hier das fantaſtiſch Wunderbare, welches der 
Dichter frei geſtalten kann, immer von großer Wirs 
kung ſeyn. Das Heroiſche ſchließt ſich durch ſeine 
Natur davon aus, denn es iſt dem Muſikaliſchen 
gerade entgegengeſezt. 


§. 333. 


Ign der Anordnung des Singſpiels iſt das Vers 
haͤltniß der Wechſelreden, Arien und Choͤre genau 
zu beruͤckſichtigen. Es darf keine willkuͤhrliche Mi: 
ſchung derſelben ſtatt finden, ſie ergeben ſich noth— 
wendig aus der Situation und aus der Natur die— 
ſer Dichtart, wobei der Dichter nie ganz freie Haͤnde 
hat, ſondern ſtets die Anforderungen der muſikali— 
ſchen Kompoſition und ihren , im Auge ha⸗ 
ben muß. 


§. 334. 
Man theilt das Singſpiel gewoͤhnlich in die 
Oper, Operette und das Melodram: die 
Oper ſelbſt aber wieder in die ernſthafte (opera se- 
ria) und komiſche (opera buffa). 
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$. 335. 


Die ernſthafte Oper naͤhert ſich der Tragoͤdie, 
doch ſollte ſie nie eine tragiſche Kataſtrophe haben. 
Der hoͤchſte Schmerz iſt nicht mehr muſikaliſch, und 
eben ſo wenig iſt es die hoͤhere Ruhe, in welche 
der Schmerz uͤbergeht, wenn im Siege der Freiheit 
ſich die Misklänge des Lebens in eine geiſtige Har⸗ 
monie aufloͤſen. 


$. 336. 


Die Opera buffa gehoͤrt urſpruͤnglich den Ita⸗ 
lienern an, und iſt durchaus national. Das gro⸗ 
teskekomiſche gedeiht unter keiner andern Breite in 
ſo mannichfachen Formen, und fo lebendig und kraͤf⸗ 
tig, wie in dem Lande der alten Weltherrſcher, wo 
das ganze Leben ſelbſt ſo dramatiſch und muſika⸗ 


liſch iſt. 


8 "Eh, 

Die Operette iſt ein Schauſpiel mit Ge: 
ſang, und wahrſcheinlich aus einer falſchen Anſicht 
von der Oper entſtanden. Man verſah ſich am Be— 
griff des Natuͤrlichen, und hielt es der Anftändig: 
keit gemäß, den Wein mit Waſſer zu verſetzen, da⸗ 
mit die Gaͤſte nicht trunken werden moͤchten. In 
der That iſt es aber um nichts unnatuͤrlicher, daß 
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die Perſonen auf der Bühne ihre Gefühle und Lei— 
denſchaften im Geſang ausſprechen, als daß ein 
Brettergerüſt zu einem Platze in Korinth oder Rom 
wird, und der Schauſpieler zu einem Timoleon oder 
Caͤſar. Moͤchte man doch nie den Verſtand mitſpre— 
chen laſſen, wo ihm kein Urtheil zukommt. 


. . 

Das Melodrama iſt eine dramatiſche Mo— 
ſaik, aus Muſik und Rede zuſammengeſetzt, die ſich 
einander wechſelweiſe abloͤſen, wie in einem Wettſpiele. 
Inzwiſchen gewaͤhrt das Melodrama der Schauſpie— 
lereitelkeit einen Vorſchub durch die Gelegenheit zu 
maleriſchen Attituden, welche es darbietet. Man 
hat es bald als Monodram, bald als Duodram be— 
handelt, es iſt aber nicht abzuſehen, warum nicht 
auch eine Trilogie daraus haͤtte werden koͤnnen. 


$. 389. 

Zum muſikaliſchen Schauſpiel kann auch die 
Cantate gerechnet werden, in wiefern ihr eine 
beſtimmte dramatiſche Situation zum Grunde liegt, 
wie in Ramlers Tod Jeſu und Pygmalion. Ohne 
eine ſolche Baſis iſt fie reiner Hymnus. 


§. 340. 
Das Epigramm laͤßt ſich unter keine der 
uͤbrigen Dichtarten bringen, und alle Begriffe und 


— 
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Erklaͤrungen, welche man bisher davon gegeben, 
paſſen nur auf einige Arten von Sinngedichten. 
Offenbar laͤßt ſich ein jedwedes Poem in ein Epi⸗ 
gramm zuſammendraͤngen, und muß es gleichſam 
von ſelbſt, wenn der Dichter den Gegenſtand in 
ſeinem hellſten Puncte faßt, und der concentrirte 
Strahl auf ſein Gefuͤhl oder ſeinen Witz oder ſeine 
Phantaſie wie ein electriſcher Schlag wirkt. Darum 
gibt es epiſche Sinngedichte, wie z. B. die 
Grabſchrift der dreihundert bel den Termopylen ges 
fallenen Spartaner: 


Wandrer, ſag' es in Sparta, wir ſind im Kam⸗ 
pfe gefallen, 
Haben getreulich erfuͤllt unſeres Landes Geſetz. 


Dramatiſche, wie folgendes von Kleiſt: 


Als Paͤtus auf Befehl des Kaiſers ſterben ſollte, 
Und ungern einen Tod ſich ſelber waͤhlen wollte, 
5 Durchſtach ſich Arria mit laͤchelndem Geſicht, 
und gab den Dolch dem Mann, und ſprach: 
ſchmerzet nicht. 


Didactiſche: 


Eine flache Furche bedeckt den goldenen Samen, 
Eine tiefere deckt endlich dein ruhend Gebein. 
Pfluͤge froͤhlich und ſaͤe, hier keimet Nahrung 
dem Leben, 
Und die Hoffnung entfernt ſelbſt von dem 
Grabe ſich nicht. 


4 
ur 
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Lyriſche: 


Holde Vergeſſenheit du, und du, des Guten 
Erinnrung, 5 
Liebliche Schweſtern, o macht beide das Leben 
mir ſuͤß. 
Du, verdunkle das Boͤſe mit deinem umhuͤllenden 
/ Schleier, 
| Du, erneure das Gluͤck mir mit verdoppel- 
| | ter Luſt. 


| Aus der gr. Anthologie. 


| Scherzende: | 


An Zaiden: 


| Heurathen foll ich dich, Zaide? | 
. Sprich, biſt du dann ſchon meiner Liebe muͤde? 


Satyriſche: 

Das Eiſen zeugt ihm ſelbſt den Roſt, der es her: 
nach verzehret; 

Wir Deutſchen haben ſelbſt gezeugt, das was uns 
jezt verheeret. 


Logau. 


N. GUT, 


Aſthetiſche Kraft, Kürze, Klarheit und Leid): 
| tigkeit ſind die Bedingungen des Epigramms, es 
mag ſtechen oder ruͤhren, beluſtigen oder erheben. 
Ein trockner Sittenſpruch, eine nuͤchterne Klug - 


* 


1 h 
heitsregel in ein Diſtichon gebracht, dergleichen man 
jezt ſo haͤufig als Epigramm ausgeboten ſieht, kön⸗ 


nen unmöglich fir Poeſie gelten; die alten Gno⸗ 


men und mehrere Aufſchriften, welche die griechiſche 
Anthologie aufbewahrt hat, duͤrfen hier keineswegs 
als Vorbild angeführt werden; der Denkſpruch will 


nur belehren, was die Poeſie nie will, und die 


Aufſchrift begnuͤgt ſich meiſt, die Beſtimmung des 
Gegenſtandes anzuzeigen, an welchem ſie erſcheint, 
oder es ſind tabulae votivae. 8 


5 342. 


Erwartung und Aufloͤſung, worin Leſſing das 
Weſen dieſer Dichtart ſezte, ſind nur Bedingung 
des witzigen und dramatiſchen Epigramms. Die 


übrigen geben bloß eine kurze Expoſition ihres Ges 


genſtandes, und in dieſer Einfalt liegt ihre Wir⸗ 
kung. Die ganze Kraft eines Gedankens oder eines 
Gefuͤhls draͤngt ſich in wenige Worte, dies gibt 
dem ernſten Epigramm ſeine Tiefe, ſein Sinnvolles, 


wodurch es ſo maͤchtig anzieht. Sobald der Dichter 


das Mannigfaltige hervorzuheben bemuͤht iſt, und 
ſein Gedicht dadurch erweitert, hoͤrt es auf, Epi— 
gramm zu ſeyn, und wird lyriſches, oder didactiſches 
oder mythiſches Poem, wie ſo Vieles in der griechi— 


ſchen Mythologie. Auch die kleine Erzählung, die 


mit einer Pointe ſchließt, kann nicht unter die 
Sinngedichte gerechnet werden. 
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Die Griechen waren ſehr reich in dieſer 
Dichtart. Einiges hat die noch vorhandene Antho- 
eee x 


u 


Unterden Römern ſteht Martial faſt ein- 
zig da. Au ſo nius iſt meiſt gemein. 


Von neuern lateiniſchen Dichtern haben 
ſich Owen, Marullus, Johannes Se— 
cundus, Lotichius Secundus, Sanadon, 
Hier. Angerianus, Vida, Sannazar, und 
mehrere andere im Epigramm ausgezeichnet. 


Die franzoͤſiſche Poeſie hat hier eine 
ihrer glaͤnzenden Seiten, und bei weitem die meiſten 
ihrer Dichter haben wenigſtens et in dieſer Art 
geliefert. 


Weniger fruchtbar ſind hierin die Italiener 
und Englaͤnder. 


Den Reichthum der Deutſchen in dieſer 
Dichtart lernt man am beſten aus der Anthologie 
von Haug und Weiſſer kennen. Unſere vor: 
zuͤglichſten Epigrammatiker find Opitz, Logau, 
| Wernicke, Gryphius, Käſtner, Goe⸗ 
ſckingk, Voß, P feffel, Bürger, Blu⸗ 
mauer, Schiller, Goethe, Haug, Weiſſer ꝛe. 
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§. 343. 


\ ' 

Wo die Redekunſt auf das Belehrungsvermoͤ⸗ 
gen wirken, wo ſie uͤberreden oder uͤberzeugen will, 
da kann fie keine Anſpruͤche als ſchoͤne Kunſt machen. 
Dies iſt das Feld der Beredſamkeit, welcher 
darum in der Aeſthetik keine Stelle gebuͤhrt. Doch 
wendet ſich die Redekunſt mit ihren Productionen 
bisweilen ausſchließend an die Phantaſie und das 
Gefuͤhl, ſie will bloß darſtellen, und wie die Ode 
das Gemuͤth fuͤr ihren Gegenſtand entzuͤnden. Hier 
iſt ſie Wohlredenheit, und ſteht als ſchoͤne 
Kunſt da, aber der Poeſie untergeordnet, jedoch 
in gleichem Range mit dem Mahler des Chara⸗ 
cterbildes und der poetiſchen Landſchaft. 


§. 844. 


Die Wohlredenheit iſt in Anſehung ihrer Ge— 
genſtaͤnde ſehr beſchraͤnkt, aber ihr Beſtreben iſt deſto 
wuͤrdiger. Sie erneuert das Andenken großer Er— 
eigniſſe, und bewahrt die Namen derer, welche es 
werth ſind, von der Nachwelt gekannt zu ſeyn. 
Der Redekünftler kann allerdings ſeinen Stoff nicht 
ſo frei bilden, wie der Dichter, aber dieſer Stoff 
hat in ſich ſchon ein reinmenſchliches Intereſſe, denn 
der Gegenſtand der Rede iſt der edlere Menſch in 
ſeinem ſchoͤnen oder kraͤftigen Wirken. Ein reiches 
Leben entfaltet ſich vor unſern Augen, die Beſtre⸗ 


en 
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bung einer höheren Natur, die eine Welt in ſich 
bildet, oder die Außenwelt umgeſtaltet, und, indem 
der Redner hier nur die hervorſtechenden, die characte— 
riſtiſchen Zuͤge auffaßt, und in lebendiger Klarheit 
darſtellt, wird er wahrhaft Kuͤnſtler, ſein Werk 
ſteht abgeſchloſſen fuͤr ſich da, und hat ſeine Bedeu— 
tung in ſich, es dient nicht zur Belehrung, außer 
inwiefern jede ſittliche Erſcheinung dazu angewendet 
werden kann, in ſtiller Feier umſchwebt uns das 
herrliche Bild, und erhebt uns zum reinen Gefuͤhl 
menſchlicher Kraft und menſchlicher Wuͤrde. 


$: 345. 


Die Sprache der Wohlredenheit ſteht tiefer als 
die Sprache der Poeſie, aber darin beurkundet ſich 
die Kunſt des Redners, daß er, ohne den Zauber 
des Metrums, ohne den ganzen Reichthum der 
Bilderſprache feinen Gegenſtand doch zur lebendi 
geu Anſchauung zu bringen vermag. In Einfalt 
und Wuͤrde des Ausdrucks naͤhert er ſich dem Epi⸗ 
ker, wie denn auch ſein Gegenſtand bisweilen wahr— 
haft epiſch ſeyn kann, z. B. Poſſelts Rede auf den 
Tod der 400 Pforzheimer Bürger bey Wimpfen. 
Nur muß immer mehr Beſonnenheit uͤber feine Be— 
geiſterung walten, als beim Dichter, damit er ſich 
nicht uͤber die Grenzen der Hiſtorie verliere; um 
Kuͤnſtler zu ſeyn, darf er aber auch nie einen 
Stoff waͤhlen, der nicht in ſich ſelbſt poetiſch ſey. 


U 
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Die Wohlredenheit in dieſem Sinne iſt wenig 
geuͤbt worden. Bei den Rednern des Alterthums 
herrſchen politiſche Zwecke vor, und die Neueren 
haben meiſt der trockenen Biographie die Form der 
Rede gegeben, oder das Gemeine veredlen wollen 
aus gemeiner Abſicht. Poſſelt faßte den ſchoͤnen 
Gedanken, die Wohlredenheit wieder zu ihrer Wuͤrde 
zu erheben, allein die Zeit bannte die Menſchen 
ganz in den dunkeln Kreis der Gegenwart, und 
vor dem Tempel der Goͤttin ſteht das ernſte Schwei⸗ 
gen mit dem Zeigefinger auf dem Munde. 


§. 546. 


Zu den Künſten der Zeit gehört auch die Mufik, 
Sie iſt Poeſie in ungegliederten Toͤnen, heilige 
Sprache des Gefuͤhls darum der Lyrik am naͤchſten 
befreundet, nur daß ſie keine Objecte zu bezeichnen 
vermag, aber ihr Ton iſt lebendig, nicht todt, wie 

das Wort, welches erſt durch den Begriff beſeelt 
werden muß, er iſt unmittelbarer Ausdruck des In⸗ 
nern, die gemeinſame Menſchenſprache, und en 
Kinde verſtaͤndlich. 


§. 347. | 

Jedes Gefühl hat feinen eigenen Ton, und 
jeder Ton findet feinen Wiederhall in jedem Gemuͤthe. 
Jedes Gefühl ſteigt und fallt, und bewegt ſich bald, 
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ſchneller, bald langſamer fort; fo bilden ſich Folgen 
von Toͤnen, jede Folge iſt Glied oder organiſcher 
Theil, aber auch als Theil wohlgefällig anſprechend, 
wodurch Melo die entſteht; dieſe Theile fuͤgen ſich 
zu einem Ganzen durch den verbindenden Grundton, 
von welchem ſie ausgehen, und in den ſie alle wie— 
der zuruͤckfließen, fo entſpringt die Harmonie. 


§. 348. 


Kein Gefuͤhl iſt ohne fortſchreitende Bewegung, 
eine jedwede muſikaliſche Bewegung aber iſt rhyth— 
miſch, und ſteht unter dem Prinzip der Menſur, 
welche indeſſen nicht von Willkuͤhr abhaͤngt, ſondern 
durch die eigenthuͤmliche Natur der Gefuͤhle beſtimmt 
wird. Einige ſind ernſter, ruhiger, andere lebhaf— 
ter, ſtuͤrmiſcher. Ton und Bewegung beſtimmen 
ſich daher wechſelweiſe, und dies leitet den Kuͤnſtler 
bei ſeiner Compoſition, welche nothwendig die Sable 
ſeines Innern tragen muß. 


§. 349. 


Jeder Ton hat feinen eigenthuͤmlichen Charas 
eter, der Tonſetzer muß daher als VBaſis feines 
Werkes denjenigen Ton waͤhlen, in welchem ſich das 
Gefuͤhl, welches er darſtellen will, am reinſten und 
lebendigſten ausſpricht. Einige Toͤne ſpielen kind⸗ 
25 
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lich froh um die Blumen des Lebens, andere hau- 
chen elegiſche Schwermuth, andere klingen wie vom 
Geiſterreiche heruͤber und huͤllen alles Leben in 
Trauer, andere wecken Flammen im Buſen, daß 
der Hoͤrer auffaͤhrt und in Schwerter und Tod ſich 
ſtuͤrzen möchte. Aber auch ein jedes Inſtrument 
weicht in diefer Hinſicht von dem andern ab. Deut: 
licher und ergreifender ſprechen die, welche ſich mehr 
der Menſchenſtimme naͤhern, die am hoͤchſten ſteht, 
denn dem Geſang mag ſich keine andere Muſik ver— 
gleichen, ſchwaͤcher iſt der Ausdruck der Saiten. 


| $. 350. 


Das Gebiet der Muſik ift das Gefühl, in 
wiefern es einen dichteriſchen Character hat, und 
durch ſchöne tonkuͤnſtleriſche Darſtellung ſich ſelbſt 
im Gemuͤthe des Hörers reproducirt. Das Spie— 
lende, Taͤndelnde, Kindiſche iſt daher der Ton: 
kunſt eben ſo wenig angemeſſen, als das Geſuchte, 
auf bloße Kunſtfertigkeit Berechnete. Die Muſik 
ſoll erheben, oder ruͤhren, oder Heiterkeit und 
Frohſinn erregen, aber hierauf beſchränkt ſich auch 
ihre Gewalt. Die Malerei des Sichtbaren liegt 
außer ihrem Vermoͤgen, nur das Hoͤrbare kann 
ſie nachahmen, allein auch dieſe Nachahmung 
muß ſie bloß zur Verſtaͤrkung des Ausdrucks 
benutzen. f 
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S. 351. 


Indem die Tonkunſt Phantaſie und Gefuͤhl 
ſo maͤchtig aufregt und ihnen doch keine beſtimmte 
Obiecte zeigt, ſo verſenkt ſie das Gemuͤth in ſich 
ſelbſt, in ein ſtilles Traͤumen und Sehnen, wes— 
wegen ſich denn auch der ſinnige Zuhoͤrer, nach 
Endigung einer Muſik, ſo unangenehm wieder in 
das umgebende äußere Leben zuruͤckgezogen fuͤhlt. 


§. 352. 


Der Tonſetzer ſteht gegen jeden andern Künſt⸗ 
ler dadurch im Nachtheile, daß ſein Werk noch 
geſtaltlos bleibt, nachdem er es vollendet hat. 
Es ſteht vor uns in einer geheimnißvollen Sprache, 
bis der Tonkuͤnſtler erſcheint, und uns die ver— 
ſchloſſene Schrift entziffert. Aber wenn dieſem 
nicht eben die geniale Kraft beiwohnt, die dem 
Componiſten eigen iſt, wenn beide nicht zwei nahe 
verwandte Weſen ſind, wenn jener nicht das 
fremde Werk wieder in ſich ſelbſt zu erzeugen ver— 
mag im Moment der Darſtellung, wenn er das 
Reine unrein aufnimmt und das Große nicht be— 
greift, oder wenn er die Bewundrung feiner Vir— 
tuofität höher achtet, als das Werk des Kuͤnſtlers, 
welchem er Leben einhauchen ſoll, dann muß auch 
das Hoͤchſte unerkannt bleiben, bis ein gluͤcklichern 
Moment ſeine Erſcheinung vermittelt. Aber auch 
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der Tonkuͤnſtler uͤbt eine undankbare Kunſt. Sein 
Werk verſchwindet, wie er es hervorbringt. Um— 
ſonſt ſind die ſchoͤnen Momente, wo ihm das 
Trefflichſte gelingt, der Ton ſtirbt, indem er er— 
zeugt wird, fein zartes aͤtheriſches Leben geht un: 
ter in der erſten Beruͤhrung der Koͤrperwelt. 


$. 353. 


Die Muſik iſt Vocal- oder Inſtrumental⸗ 
muſik, oder beides in Vereinigung. 


Der Geſang verbindet die Poeſie mit der 
Modulation der Stimme, und erhoͤht dadurch das 
Leben und die Farbe der Dichtung, das Gemuͤth 
wird durch dieſe zwiefache Kraft tiefer bewegt. 
Die Tonſetzer und Saͤnger muͤſſen mit dem Dich— 
ter fuͤhlen, damit die heilige Kraft des Liedes in 
ihrer reinen Glorie erſcheine und mit ſüßem Zau⸗ 
ber das Herz uͤberwaͤltige. 


§. 354. 

Der Geſang iſt Kirchengeſang oder welt⸗ 
liches *) Lied. Der Kirchengeſang oder Cho— 
ral hat den einfachen Ausdruck des religioͤſen Ge: 
fuͤhls, feine Bewegung iſt langſames Fortſchreiten 


„) Ich kenne keinen paſſendern Ausdruck, und warum ſollten 
wir ihn nicht wieder aufnehmen / da er ſo bezeichnend iſt. 
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durch wenige Haupttoͤne, ohne allen eitlen Schmuck, 
denn der Sinn darf nicht abgezogen werden von 
dem Ueberſinnlichen, zu welchem er ſich hier er— 
hoben fühlt, und die Sprache mit der Gottheit 
muß eine kindliche ſeyn. Es liegt eine wunder— 
bare Wirkung in den kunſtloſen Tonarten der al— 
ten Choräle; jede irdiſche Neigung wird zum 
Schweigen gebracht, das Leben verſinkt wie ein 
Traumgebild, die Geheimniſſe der hoͤhern Welt 
entſchleiern ſich, freundliche Geſtalten ſchweben 
nieder und bringen Kunde von jenſeit. Leider, 
hat ſich der Choral mit dem Religioͤſen ſelbſt aus 
unſern Kirchen verloren, und an ſeine Stelle iſt 
die frivole Theatermuſik getreten. 


Das weltliche Lied iſt froͤhlich oder klagend; 
auch hier iſt Simplicitaͤt der erſte Vorzug, oder 
das, was Buͤrger in Beziehung auf Poefie Volks: 
maͤßigkeit nennt. Der einfachſte Ton trifft am 
ſicherſten das Gefühl, und die ſchmuckloſeſte Mes 
lodie iſt der Freude ſo wie der Sa die ans 
| ile 


$. 355. 

Der Geſang ſchließt ſich an die Begleitung 
von Inſtrumenten an in der modernen Kirchen⸗ 
muſik und in der Theatermuſik. Der figu— 
rirte Kirchengeſang, ſo wie er jetzt beſteht, hat 
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allerdings Pracht und Fülle, aber der Text liegt 
auf der Folterbank der Inſtrumente, Glied nach 
Glied wird abgeriſſen und mit den zerſtückten 
Theilen ein ſonderbares Spiel getrieben, die Be— 
gleitung ſtuͤrmt darein, als wollte fie die Weh- 
klage der Verſtuͤmmelten uͤbertoͤnen, das Gemuͤth 
fuͤhlt ſich mehr zerſtreut als geſammelt, und ſchon 
das Ausfpinnen des Themas durch alle Varia” 
tionen verträgt ſich nicht mit der Spannung des 
Gemuͤths, welche aus der religioͤſen Ruͤhrung ent: 
ſteht, und die nur wenige Menſchen N lange aus⸗ 
zuhalten vermoͤgen. 


N 


§. 356. 


Die Opernmuſik hat ihre großen Schwie⸗ 
rigkeiten, indem die Tonkunſt ſchon ihrer Natur 


nach nicht dramatiſch ſeyn kann, weswegen das 
Schauſpiel, wenn es ſich mit der Muſik verbinden 
will, nothwendig den lyriſchen Character anneh— 


men muß. Die Poefie herrſcht auch hier vor, 


und die Muſik iſt nur begleitend. Es iſt noͤthig, 
daß der Componiſt den Ton jeder Leidenſchaft'kenne, 
und eben ſowohl das Sentimentale als das Humo— 


riſtiſche und Komiſche auszudrücken wiſſe. Die 


Simplicität wird aber auch in der Oper die Künffe- 
lei beſchaͤmen, und uͤberall, wo es der Tonſetzer 
auf die Oſtentation des Sängers angelegt har, 


—— — 


Demut 
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wie in den Bravourarien, wird meiſt nur das 
große Volk der Halbkenner über den zweideutigen 
Ruhm eines Abends oder einiger Monate ent— 
ſcheiden. Die meiſten Opern ſind bloß fuͤr das 
Ohr geſchrieben, und es waren immer nur wenige 
Componiſten, welche das Gemuͤth zu ergreifen 
wußten und ſich weiſe mit dem ehrenden Beifall 
begnuͤgten, der ſich ſelten durch die Bewegung der 
Haͤnde kund thut. 


$. 357. 


Die Inſtrumentalmuſik ſteht fuͤr ſich 
allein, ohne der Dichtkunſt zu dienen, und in 
ſolchem Falle bewaͤhrt ſie auch ihr untergeordnetes 
Vermoͤgen. Sie wiegt in den Traum dunkler 
Gefuͤhle, und muß daher ſchon durch Verzierung 
oder zufaͤllige Schönheit erſetzen, was ihr an we— 
ſentlicher mangelt. Der Componiſt haͤngt hier 
hauptſaͤchlich von der Stimme ab, welche vor— 
herrſchen ſoll, und es hat ſeine großen Schwierig— 


keiten, die begleitenden Inſtrumente ſo zu brauchen, 


daß das Ganze nicht ſeine Einheit und Haltung 
verliere. 


Die vorzüglichſten griechiſchen Schrift— 
ſteller uͤber Muſik ſind von Meibom, die aus 
dem Mittelalter vom Abt Gerbert geſammelt ; 
Unter den Neuern, welche den äſthetiſchen 
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Theil dieſer Kunſt e haben, verdienen 
vorzuͤglich bemerkt zu werden: J. J. Rouſſeau, 
Gretry, Chr. Fr. D. „ Sulzer 
(in ſeiner Theorie), Webb über Verwandſchaft 


der Poeſie und Muſik, Engel uͤber muſikaliſche | | 


Mahlerei, Chr. Fr. Michaelis über den Geiſt 
der Tonkunſt, W. H. v. Dalberg Blicke eines 
Tonkuͤnſtlers in die Muſik der Geiſter, Herder 
(in den zerſtr. Bl.), C. H. v. Dalberg Phan⸗ 
taſieen aus dem Reiche der Toͤne. 


In der religioͤſen Muſik glaͤnzen als Compo⸗ 
niſten: die Bache, Haſſe, Graun, Haͤndel, 
Rolle, Mozart, Reichard, Jomelli, 
Haydn, Pergoleſi x 


Im Singſpiel: Gluck, Mozart, Cheru⸗ 
bini, Cinmaroſa, Paiſiello, Salieri, 
Martini, Gretry, J. J. Rouſſeau, Dil; 
ters dorf, Reichard x. 


Kuͤnſte des Raums und der Zeit. 


$. 358. 


Es gibt nur Eine ſchoͤne Kunſt, welche an 
dieſe beiden Bedingungen zugleich gebunden iſt, 
naͤmlich die Schauſpielkunſt. 
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Die Mimik, wozu auch die Tanzkunſt 
gerechnet werden kann, in wiefern ſie eine Sprache 
ſeyn ſoll, muß als Theil von jener betrachtet 
werden, und wo fie allein erſcheinen will, da ents 
behrt ſie des erſten Mittels zur Darſtellung, des 
lebendigen Tons der Rede, welche durch die be— 
gleitende Muſik ganz und gar nicht erſetzt werden 
mag. Das ſtaͤrker erregte Gefuͤhl löſt ſich auch 
im Menſchen ſo unwillkuͤhrlich und nothwendig in 
artikulirte Toͤne auf, daß man bei einer bloß mi— 
miſchen Darſtellung immer ſich des Gedankens 
nicht erwehren kann, die vor uns ſtehenden und 


handelnden Perſonen ſeyen durch ein ungluͤckliches 


Geſchick ihres Sprachvermögens beraubt worden. 
Der Tanz aber, als Ausdruck einer Handlung, 
hat etwas Komiſches, und wie ſehr auch das Val: 
let durch die Pracht der Decoration, durch Muſik 
und Beleuchtung die Zuſchauer beſtechen mag, ſo 
wird das Vergnuͤgen doch mehr aus dieſen Zufaͤl— 
ligkeiten ſo wie aus der Kunſtfertigkeit und den 
maleriſchen Attituͤden der Taͤnzer und Taͤnzerin— 
nen hervorgehen, als aus der dargeſtellten Com— 
poſition, zu deren Verſtändlichkeit es ohnehin 
in den meiſten Faͤllen einer gedruckten Erkaͤrung 
bedarf. 


8. 369. 
Im Schauſpiele wird der Menſch ſelbſt zum 
Kunſtwerke, denn es iſt die wirkliche Darſtellung 
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4 
einer dramatiſchen Dichtung. Daraus gehen An⸗ 
forderungen an den Schauſpieler und Schwierig— 
keiten fuͤr denſelben hervor, welche ſich in keiner 
andern Kunſt in dieſem Umfange zeigen. Seine 
körperliche Individualitaͤt kommt hier eben ſo ſehr 
in Betracht, als ſein geiſtiges Vermoͤgen. 


$. 360. 


Der Schauſpieler muß Dichter ſeyn, denn 
er ſoll einen vom Dichter geſchaffenen, dramati⸗ 
ſchen Character als wirklich darſtellen. In ihm 
muͤſſen ſich daher die innern und aͤußern Eigen: 
ſchaften vereinigen, wodurch die Möglichkeit einer 
ſolchen Belebung in der Wirklichkeit bedingt wird: 
hohes Bildungsvermoͤgen, Tiefe des Gefuͤhls, ein 
zarter Sinn fuͤr Schoͤnheit, ein gefaͤlliges Organ, 
jene heitre Freiheit, die beſonnen uͤber ihrem 
Stoff waltet, und eine dem Character und der 
Situation entſprechende Geſtalt. Allerdings wird 
die Nothwendigkeit, faſt täglich ein fremdes Das 
ſeyn und widerſtrebende Geſinnungen und Ge— 


fuͤhle ſich anzueignen, auf die Perſoͤnlichkeit des 


Schauſpielers einen mehr oder weniger nachtheili— 
gen Einfluß aͤußern, ſo wie auf der andern Seite 
wieder gewiſſe Stellen ihm gaͤnzlich mislingen 
muͤſſen, wenn er nicht eine edlere, kraͤftigere Na: 
tur in ſich bewahrt hat. Dieſe Ruͤckſichten moch⸗ 


mn 
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ten wohl den zartſinnigen Jean Jaques be— 
ſtimmen, ſein Pptungsurtheil uͤber das Theater 
auszusprechen. 


§. 361. 


Der Schauſpieler ſoll ſo wenig als der Dichter 
oder Maler die Natur im Sinne der Copiſten 
nachahmen, vielmehr hat er ſeinen Character 
idealiſch aufzufaſſen. Die Wahrheit der Dar— 
ſtellung iſt nicht die gemeine, proſaiſche, ſondern 
die hoͤhere, poetiſche, worin der Begriff indivi— 
dualiſirt erſcheint. Wuͤrde iſt Haupterforderniß, 
zumal in der Tragoͤdie. In der Comoͤdie treten 
Feinheit und Weltton an ihre Stelle. Aber 
auch in der Poſſe iſt das Platte und Niedrige zu 
vermeiden, wo es ſich nicht ſelbſt wieder als. 
laͤcherlich aufhebt. f 


§. 362. 


Ein jeder Character muß ſeine Haltung ha— 
ben in ſich und als Theil des Ganzen. Der Schau— 
ſpieler hat genau zu beruͤckſichtigen, welche Stelle 
die ihm zugetheilte Rolle in dem -Gemaͤlde ein: 
nehme, er darf ſich weder eitel hervordrängen, 
noch vernachlaͤſſigend zurückziehen, ſein Platz iſt 
ihm angewieſen durch den Dichter. 
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Sent 


Im Drama iſt nicht jede Perſon gleich wich— 
tig, aber doch gleich nothwendig. Darum ſtrebe 
der Kuͤnſtler nicht nach ſogenannten Forcerollen; 
wo ihm das Haͤndeklatſchen mehr iſt als die Kunſt, 
da wird auch dieſe ihm nur einen welken Low 
beer bieten. 


1 


§. 364. 


Man hat ſich lange geſtritten, ob der Schau: 
ſpieler empfinden duͤrfe. Die Frage iſt laͤcherlich, 
indem kein Kunſtwerk bloß durch die Form und 
ohne das belebende Princip ſeyn kann. Jedoch 
darf er ſich nicht beherrſchen laſſen von ſeinem 
Gefühl, er muß gebieten uͤber daſſelbe, die Poeſie 
ſoll nie zur Hiſtorie werden, und nur bei Be— 
ſonnenheit wird er jene edle Maͤßigung beobachten 
koͤnnen, welche Shakespear mit Recht auch im 
Sturme der Leidenſchaft noch dem Schauſpieler 
zur Vorſchrift macht. 


$. 365. 


Die Darſtellung auf der Buͤhne geſchieht 
durch Mimik und Declamation. Mimit iſt 
Ausdruck des Innern durch Gebehrden. Jede 

Bewegung der Seele kuͤndigt ſich durch eine koͤr⸗ 


397 


perliche Bewegung an, und dieſe Zeichenſprache 
iſt oft bedeutſamer als die Wortſprache, welcher 
ſie auf der Bühne zur Unterſtuͤtzung dienen muß. 


§. 366. 


Das mimiſche Spiel muß wahr ſeyn, bezeich— 
nend, mahleriſch und gehalten. Wie jegliches Ge— 
fuͤhl ſeinen eignen Ton hat, ſo auch ſeine eigne 
Gebehrde. Durch Zeit und Sitte iſt die Ge— 
behrdenſprache, die ſich im Naturmenſchen frei 
aͤußert, beſchraͤnkt und unter die conventionellen 
Regeln gebeugt worden, welches der Schauſpieler 
im hoͤhern Luſtſpiele nicht außer Augen laſſen darf, 
aber das ſtaͤrker erregte Gefühl hebt die zufaͤllige 
Beſchraͤnkung wieder auf, und fuͤr das Pathos 
gilt nur das Geſetz der Wuͤrde. Die Bewegung 
gewinnt Anmuth, wenn ſie maleriſch iſt, aber die 
Kunſt darf dabei nicht hervorleuchten, wie auf der 
franzoͤſiſchen Bühne. Das Maleriſche ſowohl 
als die Haltung gelten nicht bloß als Vorſchrift 
für die einzelnen Rollen, ſondern auch für ihr Vers 
hältniß zu einander. Auf der Buͤhne muß ſich, 
wie im Gemälde, alles in wohlgefaͤllige Grup— 
pen ordnen, und Licht und Schatten haben auch 
hier ihre Anwendung. 


898 
§. 365. | 

Die Deslamation beruht auf den Lehren 
vom Accent und von der Modulation. Der grant- 
matiſche Accent erſcheint überall in der Declama: 
tion dem rhetoriſchen untergeordnet, welcher Be⸗ 
deutung giebt. Der Ton der Stimme und das 
Maß ihrer Bewegung haͤngen von dem Gefuͤhl 
ab, und. hier. laßt ſich keine beſtimmte Vorſchrift 
ertheilen. Der Ausdruck muß nicht bloß wahr, 
er muß auch wohlgefaͤllig ſeyn, und dabei kommt 
es allerdings auch auf das Organ des Schau: 
ſpielers an, wodurch es ihm mehr oder weniger 
moͤglich wird, die ganze Tonleiter einer an 
zu durchlaufen. 


§. 360. 


Die Declamation fordert eben die zweckmaͤßige 
Haltung, eben die Feinheit der Nuͤangen, welche 
die Characterzeichnung dem Dichter zur Pflicht 
macht. Oft ſogar kann der Schauſpieler dem 
Dichter nachhelfen, wo dieſer die Farbe zu ſtark 
oder zu ſchwach auftrug und die Uebergaͤnge 
nicht in Harmonie brachte. Beſonders hat ſich ö 
der Kuͤnſtler vor einem unbeſonnenen Vergeuden 
ſeiner Kraft zu hüten, wodurch er unfaͤhig wird, 
die Gradation gehörig zu beobachten. 


Lr 33 
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— S. 369. 


Das Coſtuͤme wird nur zu oft vernachläſſigt, es 
gehoͤrt aber weſentlich mit zur aͤußern Wahrheit 
eines Kunſtwerkes. Manchmal iſt es Unkunde, 
manchmal Eitelkeit, was den Schauſpieler irre 
fuͤhrt. Hieruͤber zu wachen gebuͤhrt aber den 
Directionen. 


Ueber die Kunſt des Schauſpielers verdienen 
vorzüglich nachgeleſen zu werden: Leſſings 
Dramaturgie, Engels Mimik, Boͤttigers 
Entwicklung des Ifflandiſchen Spiels, Ifflands 
Theateralmanach, die Grundlinien zu einer 
Theorie der Schauſpielkunſt, Leipz. 1797, Schinks 
dramaturgiſche Monate u. a. m. 
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